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1. Einleitung

Mit dem postmodernen Paradigma riickt die Dekonstruktion als Strukturprinzip
ins Zentrum der filmischen Bedeutungskonstituierung. Die Zeichenhaftigkeit des
postmodernen Kinos, deren Kontextualisierung sowie die semiotisch-mediale
Reprasentation (und filmische Interpretation) von ,postmoderner’ Identitat bil-
den das Hauptinteresse dieser Analyse. Um filmische Identitdtskonstruktionen
im Kontext postmoderner Diskursformationen verstehen zu kénnen, wird zu-
nachst strukturalen Veranderungen im postmodernen Sprachverstdandnis nach-
gegangen. Die poststrukturalistische Theorie bildet dabei die Basis fiir eine plura-
listische, mehrdeutige und aufgebrochene Auffassung medialer (filmischer)
Reprasentationen und ihrer semantisch-kulturellen Implikationen.

Das postmoderne Kino folgt dabei gesonderten Modi der Inszenierung und
weist in seiner dsthetisch-diskursiven Form eine Abweichung zu klassischen Hol-
lywoodnarrationen auf, welche im theoretischen Teil im Zentrum der Betrach-
tung stehen. Davon konnen im nachsten Schritt die Bedingungen und Auspra-
gungen von postmodernen ldentitdtskonzeptionen abgeleitet werden, die sich
durch ihre narrative und dekonstruktivistische Konstitution auszeichnen. Beson-
ders signifikant treten postmoderne Identitdatsentwiirfe in Filmen auf, die sich
mit Personen auseinandersetzen, die selbst durch ihre Kunst Raum fir kreative
Bedeutungsspiele bieten. In kinstlerisch-kulturellen Filmprodukten, gedacht
unter postmodernen, pluralistischen Vorzeichen, offenbaren sich dabei beson-
ders interpretative Verhandlungsspielrdume, in denen Identitatskonstruktionen
und -dekonstruktionen die zentralen Kategorien bilden und innerhalb der darge-
stellten Welten die Grundlage fir das Norm- und Werteverstandnis sowie die
Inszenierung und Vermittlung von Sinn generieren. Der Frage nach dem wie der
filmischen Vermittlung dieser neuen postmodernen Perspektive auf die zeichen-
haften Konstruktionen von Identitat gilt das primare Interesse der Betrachtung
und soll mittels dargestellter Musikerinszenierungen in Todd Haynes I’'m Not
THERE (USA 2007)* und Joel und Ethan Coens INSIDE LLEWYN DAvis (USA 2013)? be-
schrieben werden. Die Filmanalysen werden sich mit gerade diesen zentralen
Fragen der postmodernen Identitatssuche und ihrer Dekonstruktion auseinan-
dersetzen und sollen in ihrem intradiegetischen Kontext sowie dem extradiegeti-
schen Konsens die Vieldeutigkeit ihrer filmischen Zeichen aufzeigen. Gezielt be-
leuchtet wird dabei das Spannungsverhdltnis zwischen der inszenierten

! Todd Haynes, I'M NOT THERE. Tobis 2007; im Folgenden zitiert unter INT.
? Joel und Ethan Coen, INSIDE LLEWYN DAvIs. ArtHaus 2013; im Folgenden zitiert unter ILD.
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Musikeridentitat und dem bedeutungsgenerischen Kontext des kiinstlerischen
Schaffens. Dabei spielt der kulturelle Kontext der Folkmusik, der mit der darge-
stellten Welt extradiegetisch verknipft ist, eine wesentliche Rolle und wird da-
her als Referenzpunkt der Analysen dienen. Die gedanklich-ideologischen Prinzi-
pien der friithen Folkbewegung der 1960er Jahre, in denen sich die inszenierten
Protagonisten verorten lassen, werden auf Grundlage des Schaffens der beiden
Kinstler verarbeitet. Gerade der Vergleich der beiden Filmbeispiele soll der Fra-
ge nachgehen, inwiefern die ldentitatsentwirfe aufeinander verweisen, sich
spiegeln oder abgrenzen, da es sich in beiden Filmen um Personenentwirfe han-
delt, die das musikalisch-kreative Schaffen ihrer Protagonisten metareferentiell
verhandeln. Die mediale Normvermittlung findet hierbei in besonderer Weise
statt, da sich das Werk innerhalb der filmischen Welt nicht nur offenbart, son-
dern auch fir die Narration gleichberechtigt als Ort der Bedeutungsgenese fun-
giert. Das intermediale Wechselspiel zwischen Film und dem Kiinstler sowie sei-
nem Werk bildet in diesem Kontext den Kern der analytischen Perspektive und
ermoglicht im ndchsten Schritt Aussagen Uber metareferentielle Identitdtskon-
zeptionen innerhalb der dargestellten Welt sowie des postmodernen Verstand-
nisses von ,Wirklichkeit’.
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2. Postmodernes Denken

»Postmodernism once more — that breach has begun to yawn!”3

Bereits seit den 1960er Jahren beschaftigen sich Philosophie, Soziologie, Kunst-,
Literatur- sowie Medienwissenschaft mit einem fundierten theoretischen Zugang
und einem einheitlichen terminologischen Ansatz zum postmodernen (Denk-)
Paradigma. Bis heute aber herrscht in der Forschung keine Einigkeit dariiber, was
als genuin ,postmodern” gelten soll. Von einer Abkehr der Moderne ist vielfach
die Rede, eine kritische Auseinandersetzung mit bis dato vorherrschenden Kon-
zeptionen soll sie sein, die Postmoderne — diffus und unklar lasst sie sich nur be-
schreiben, wenn sie Uberhaupt zu fassen ist. An dieser Stelle soll deshalb nicht
der Versuch unternommen werden, den zahlreichen Deutungen des Postmoder-
ne-Begriffs einen weiteren Definitionsversuch hinzuzufiigen. Vielmehr sollen im
Kontext der folgenden Ausflihrungen einige Schlisselaspekte funktional und
exemplarisch aufgegriffen werden, um diese in ihrem jeweiligen Kontext deuten
zu kénnen. Fokussiert werden in diesem Zusammenhang vor allem paradigmati-
sche Abstraktionen, die in Filmen verhandelt und sichtbar gemacht werden und
sich auf die Darstellung, Formation und Dekonstruktion von Identitdt konzentrie-
ren. Verstanden wird die Postmoderne in diesem Kontext als Reflexion und Spie-
gel eines kulturellen Selbstverstandnisses, welches als Speicher von Sinn und
Bedeutung kiinstlerischer und gesellschaftlicher Leitphdanomene zu betrachten
ist. Grundlegend fiir eine fundierte filmsemiotische Analyse ist dabei eine semio-
tische Auffassung postmoderner Texte, die wiederum als Austragungsort fiir die
jeweilige ldentitatsgenese und -dekonstruktion fungiert. Deshalb wird im Fol-
genden, wenn von ,der Postmoderne” gesprochen wird, eine kulturell-
semiotische Dimension als bezeichnend fir genanntes Phinomen betrachtet.”
Das theoretische Fundament gestaltet sich in den Ausflihrungen als Folgekette
ineinander (ibergehender Denkparadigmen. Dabei bildet die Pluralitaitsannahme
den Ausgangspunkt flir das Verstiandnis postmodernen Denkens, dass sich vor
allem auf textueller Ebene manifestiert. Die Verdnderung postmoderner Text-
Strukturen beschreibt der franzosische Poststrukturalismus (vor allem Derridas
Schriften zur Dekonstruktion). Ausgehend davon kdénnen dann im nachsten
Schritt mediale und kinstlerische Artefakte auf der Folie einer postmodernen
repriasentativen Asthetik betrachtet und analysiert werden. Deren semiotische
Dimensionen sind das Produkt dieser Folgekette des postmodernen Denkpara-
digmas und kénnen letztlich gefiltert, geordnet und beschrieben werden, was die
analytische Vorgehensweise der folgenden Filmbeispiele und ihrer konzeptionel-

* lhab Hassan, ,Pluralism in Postmodern Perspective”. In: Critical Inquiry (Hg.). JSTOR. 1986/12
(3). S.503. (=https://www.jstor.org/stable/pdf/1343539.pdf; Abruf am 20.03.2017).

* Die thematische Eingrenzung auf ein kulturell-semiotisches Verstdandnis der Postmoderne wird
an dieser Stelle als notwendig erachtet, da im Kontext der weiteren Ausfiihrungen ein umfassen-
des und mehrdimensionales Verstandnis des Begriffs (politisch, sozialpsychologisch oder wirt-
schaftlich) den Rahmen der Arbeit sprengen wiirde. Ebenfalls werden an mancher Stelle aufge-
griffene Fachbegriffe und Modelle nicht ndher beschrieben, da sie entweder als vorausgesetzt
oder mit weiterfihrenden Literaturverweisen versehen werden.
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len Identitatsentwirfe darlegt. Um den Zugang zu den genannten Aspekten der
Postmoderne verstandlicher zu machen, soll die folgende Illustration behilflich
sein:

Postmodernesl Mediale Reprasentationen —»Semiotische
Denken Konzepte
,Zeichen” T
Postmoderne ? 4 tmod l
er postmoderne
— P . Dekonstruktion l
Text o
.ldentitat”

Pluralitat

Abb. 1: Aspekte der Postmoderne — Ubersicht

Die Frage nach der Postmoderne als abstraktes Phdnomen des Denkens fiihrt
zum Paradigma der Pluralitdt, welche die Grundlage fiir jede konkrete Erschei-
nungsform und textuelle Manifestation des postmodernen Prinzips bildet. Auf
der Ebene von Sprache und ihrer Zeichendimension ist die Dekonstruktion maf3-
geblich fiir das Verstandnis postmoderner Reprasentationen, die wiederum in
semiotische Konzepte aufgegliedert werden kdnnen, wie zum Beispiel konkrete
filmische Darstellungen postmoderner Identitat.”

2.1 Das Prinzip der Pluralitdt des Denkens und Handelns

Jean-Francois Lyotard, einer der bekanntesten Vertreter der philosophischen
Postmoderne, antwortete wahrend eines Interviews auf die Frage, was er unter
,der Postmoderne” verstehe, mit einem Eingestandnis: ,Ich bemiihe mich zwar
zu verstehen, was sie ist, aber ich weiR es nicht“.® Dieser Zweifel an einer prazi-
sen Definition des Postmodernebegriffs scheint bis heute nicht aufgeldst zu sein,
vielmehr haben sich die Auffassungen dessen, was dieser Geisterterminus zu
bedeuten hat, um ein Vielfaches multipliziert und immer weiter entkonkretisiert.
Obwohl es an Forschungsliteratur zum Postmodernediskurs sicherlich nicht man-
gelt, verlagerte sich die Auseinandersetzung aufgrund der wissenschaftlichen
Uneinigkeit zum Thema schnell auf eine bewertende Ebene des Phdnomens.

Was sich durch diesen Umstand jedoch erkennen ldsst ist, dass durch ver-
schiedenste kritische Ansdtze immer mehr unterschiedliche Interpretationen
bzw. Postmoderneentwiirfe entstehen, die auf das wohl grundlegendste Prinzip
des postmodernen Denkens verweisen - die Pluralitdt. Dieser Umstand der

5Aufgrund des hohen Abstraktionsgrades der zu verhandelnden Themen und Begriffe (Postmo-
derne, Identitat und Film) soll diese vereinfachte und verbildlichte Vorgehensweise den Prozess
der Analyse begleiten und als Grundstruktur fir die Ergebnissuche dienen.

6 Jean-Frangois Lyotard, “Kunst heute? Gesprach zwischen Jean-Francois Lyotard und Bernard
Blistene”. In: Ders. et alii., Immaterialitidt und Postmoderne. Berlin 1985, S. 55.
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Mehrdeutigkeit und Ambivalenz im kulturellen Selbstverstandnis der Postmo-
derne wurde vor allem durch Zygmunt Bauman in den Denk- und Handlungs-
strukturen von Individuen erkannt.” Vor allem in Kunst und Kultur wird die Welt
nun als ein Ort des Pluralistischen und Zufélligen betrachtet, was wiederum dazu
fiihrt, dass kinstlerisches Schaffen nicht langer in der Gesellschaft verankerten
Normen und hegemonialen Werten unterliegt. Vielmehr werden diese starren,
vorherrschenden Strukturen nun dekonstruiert, aufgeldst und neu interpretiert.

Auch Lyotard beschreibt in seinen Uberlegungen zur La Condition Postmoder-
ne (1986) einen verdanderten Modus zwischen Moderne und Postmoderne, wel-
cher sich vor allem in seiner Tendenz zu einer flexiblen, offenen und mehrdeuti-
gen Wahrnehmung des Denkens manifestiert. Dabei betrachtet Lyotard die
Postmoderne weniger als eine Anti-Moderne, die moderne Norm- und Wertesys-
teme radikal negiert, sondern vielmehr als eine Weiterfihrung und logische Kon-
sequenz, die sich in der zeitlichen Verschiebung zwischen Moderne und Postmo-
derne abzeichnet. Der aus dem Umdenken resultierende Paradigmenwechsel
weist dabei darauf hin, dass die postmoderne Konstellation der kritischen Ausei-
nandersetzung mit Realitdt, Wahrheit und ihren Darstellungen im Ubergang von
Moderne und Postmoderne an ihre Grenzen gestoBen ist und daher einerseits
zwangsldufig neu verhandelt werden muss und man sich nun andererseits be-
wusstmachen muss, dass die Undarstellbarkeit einer postmodernen Welt mehr
denn je eine Rolle spielt.

Das Postmoderne ware dasjenige, das im Modernen in der Darstellung selbst
auf ein Nicht-Darstellbares anspielt; das sich dem Trost der guten Formen ver-
weigert, dem Konsensus eines Geschmacks, der ermoglicht, die Sehnsucht nach
dem Unmoglichen gleichsam zu empfinden und zu teilen; das sich auf die Suche
nach neuen Darstellungen begibt, jedoch nicht, um sich an deren GenuR zu ver-
zehren, sondern um das Gefiihl daflir zu scharfen, dalS es ein Undarstellbares
gibt.®

Indem also die Undarstellbarkeit von eindeutiger Wahrheit gezielt themati-
siert und gleichermaBen als Kern postmoderner Reprasentationen konzediert
wird, entsteht ein neuer Raum fiir Deutungsmoglichkeiten, welcher in seiner
Pluralitat postmodernes Denken in sich tragt und immer wieder neu gegenspie-
gelt. Resultierend daraus ist jedoch keinesfalls eine endlose, unproduktive Rezi-
tation der Undarstellbarkeit an sich, vielmehr ist es die Hervorhebung des Be-
wusstseins Uber Mehrdeutigkeit und ihr semiotisches Potenzial, die so zur
postmodernen Denkerfahrung wird.

Auch der amerikanische Literaturkritiker Leslie Fiedler hat in seinem Aufsatz
,Cross the Border — Close the Gap” (1972) eine radikale Pluralitdt im postmoder-
nen Denken festgestellt und ihr die Auflehnung gegen das Absolute und alle Ein-
heit als Leitprinzip gesetzt. Demnach kann und muss vor allem die Kunst antiau-
toritar sein, provozieren und Tabus brechen, um ihrem subversiven Charakter

7 Vgl. Zygmunt Bauman, Ansichten der Postmoderne. Hamburg 1995.

8 Jean-Frangois Lyotard, ,Beantwortung der Frage: Was ist postmodern?“, In: Peter Engelmann
(Hrsg.): Postmoderne und Dekonstruktion. Texte franzdsischer Philosophen der Gegenwart. Dit-
zingen 2004. S.47.
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gerecht zu werden, sowie die Grenzen zwischen Elite- und Trivialkultur aufzubre-
chen. Der Ertrag aus diesem Vorgehen ist nach Fielder eine Uberwindung der
Differenz zwischen Kunst und ihrem Publikum sowie eine Befreiung des kreati-
ven Denkens.” Was aus dieser Kondition zudem resultiert, ist ein Zeitalter, in
dem viele verschiedene konkurrierende Paradigmen ineinander Ubergehen, in-
teragieren und somit zur produktiven Projektionsfliche neu entstandener Be-
dirfnisse und Wahrnehmungen der Menschen wird.

Der Philosoph Wolfgang Welsch hat diese Perspektive unter anderem in sei-
nem Werk Unsere postmoderne Moderne (1987) und weiterhin in seiner Schrift
Postmoderne: Pluralitdt zwischen Konsens und Dissens konkretisiert. Nach
Welsch ist ein postmodernes Werk in sich plural und erfillt gleichermalRen wi-
derspriichliche Erwartungen.’® Daraus ergibt sich der Anspruch, dass der Ten-
denz der Moderne zur Bildung von gesellschaftlich-kulturellen Dichotomien in
der Postmoderne der Versuch der Uberwindung dieser gedachten Grenzen ent-
gegengesetzt wird. Darliber hinaus betrifft dieser Wandlungsprozess nicht nur
voneinander unabhangige Bereiche des Lebens, sondern wird von Welsch als
Allgemeingut von Individuen und Gesellschaften gedacht, als die konkrete AuRe-
rung gelebter Freiheit. Verstehen wir also die Postmoderne als eine geistige Re-
aktion auf die Moderne, so lasst sich erkennen, dass sich vor allem das Verstand-
nis von objektiver Realitat, Fortschritt und absoluter Wahrheit deutlich verandert
hat. Wahrend der Moderne ein Absolutheitsanspruch an Wahrheit in ihren Sys-
temen und Modellen der Gesellschaft zuzuschreiben ist, stellt die Postmoderne
diese Perspektive radikal infrage und erkennt die Unmadglichkeit einer vollkom-
menen Erkenntnis sowie die Relativitat, die sich hinter all diesen Geisteshaltun-
gen und jeder Facette des Bewusstseins Uber sie verbirgt. Auf den Bruch mit der
Moderne folgt jedoch keine bloRe Ablehnung selber, sondern fiihrt zu einer pro-
duktiv-reflexiven Verhandlung einer kulturell-geistigen Weltauffassung. Infolge-
dessen relativiert sich der Glaube an die Moglichkeit, dass Sinn und Bedeutung
des Ganzen gefunden werden kénnen, da sich Wirklichkeit und Wahrheit immer
wieder verschieben und neu erfinden (bzw. neu erfunden werden) miussen.
Dadurch ist es nicht langer sinnvoll, von einer Wirklichkeit auszugehen, da unter-
schiedliche Wirklichkeitskonstrukteure unterschiedliche Wirklichkeitskonstrukti-
onen hervorbringen. Postmodernes Denken pluralisiert also nicht nur die Begrif-
fe an sich, sondern vor allem ihre Akteure, die Individuen, die die Wirklichkeit
formen und fortschreiben. Dies geschieht in samtlichen Teilbereichen unseres
Daseins, offenbart sich in jeglichen medialen Produkten, in jedem Text, der im-
plizit oder explizit, dokumentarisch oder fiktional, wissenschaftlich oder kiinstle-
risch unsere Welt beschreibt. Infolgedessen ist es unumganglich die Perspektive
auf eben diese Dimension unserer Wirklichkeitswahrnehmung zu richten, nam-
lich auf jene textuelle AuRerungen, welche sprachliche Zeichen in sich tragen,
und ihrer Bedeutungskraft im postmodernen Kontext.

? Vgl. Leslie Aaron Fielder, Cross the Border — Close the Gap. New York 1972.
10 Vgl. Wolfgang Welsch, Unsere postmoderne Moderne. Berlin 2008.
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2.2. Franzosischer Poststrukturalismus — Zum Verstdandnis eines neuen, postmo-
dernen Zeichenbegriffs

Aus heutiger Sicht eignet sich die friihe poststrukturalistische Theorie zum um-
fassenden Verstandnis eines verdanderten Zeichenbegriffs in postmodernen Nar-
rationen. Diese hebt den Bruch mit tradierten Formen des Erzdhlens, der Repra-
sentation und damit auch des Denkens hervor, welcher sich im Speziellen auf der
textuellen Ebene manifestiert. Die theoretische Fundierung lieferten dabei die
Vertreter des in den 1960er Jahren in Frankreich entstandenen Poststrukturalis-
mus wie Jacques Derrida, Jean Baudrillard, Jean-Francois Lyotard, Roland
Barthes, Michel Foucault und andere. Die jeweiligen Betrachtungen zu Einheit
und Differenz der Sprache in Philosophie, Politik und Gesellschaft und ihrer pa-
radigmenstiftenden Funktionen sind dabei als Grundlage postmoderner Zeichen-
theorie zu betrachten und bilden somit den kritischen Ausgangspunkt einer In-
fragestellung der Struktur von Texten und ihrer Bedeutungen. Der franzosische
Poststrukturalismus, als Zweig der Wissenschaftskritik in Philosophie und Litera-
turtheorie, gilt als kritische Weiterfliihrung der Zeichentheorie, die dem Struktu-
ralismus zugrunde liegt. Der Strukturalismus setzt Sprache und Zeichen als einzi-
ge und absolute Basis aller Erkenntnis und Bedeutung und hebt die
Eigenstandigkeit der Sprache vor der Wirklichkeitskonstitution hervor. Demnach
ist Wirklichkeit unmittelbar in der Sprache zu erkennen, was darauf schlieBen
lasst, dass zwischen Sprache und Wirklichkeit ein mimetisches Verhiltnis
herrscht, dass untrennbar und definit miteinander verknipft ist. Ferdinand de
Saussures Zeichenmodell™ liefert hierfiir den theoretischen Ausgangspunkt des
klassischen Strukturalismus, woraus Jacques Derridas Kritik am Begriff der Struk-
tur der Poststrukturalismus hervorging. Dieser Wandel im Verstdandnis von Zei-
chenhaftigkeit und Bedeutung ist als Grundlage fir ein postmodernes Textver-
standnis zu deuten und manifestiert sich in Derridas Ansichten zur
Dekonstruktion von Zeichen, welche dieser durch die Wortneuschopfung der
,,différance”12 trefflich beschreibt.

Derridas dekonstruktivistische Analyse legt dabei die ,Verdrangung des
Sprachmaterials zugunsten der lllusion unkontaminierter Bedeutung offen”,®
wodurch sich Auffassungen von endgiiltiger Bedeutung sowie textueller Ge-
schlossenheit auflésen. Sprachliche Zeichen haben demnach keine intrinsische
Bedeutung, sondern sie ergibt sich immer erst durch die Differenz zu anderen
Zeichen. Das Spiel der Differenzen resultiert in der Unmoglichkeit jeglicher direk-

! Das Zeichenmodell nach Saussure und weitere semiotische Grundlagen werden an dieser Stelle
als bekannt vorausgesetzt und bedirfen daher keiner gesonderten Ausfiihrung in den folgenden
Ausfihrungen.

2 Der Begriff der différance setzt sich aus den franzosischen Wortteilen differenzieren und auf-
schieben zusammen. Die Verwendung des Neologismus deutet dabei auf die Widerspriichlichkeit
von Sprache, ihrer Struktur sowie Bedeutung hin, indem Differenzierung als Basis sprachlicher
Bedeutungskonstitution mit Aufschiebung (permanenter Veranderung von Sinn und Fortschrei-
bung der Bedeutung) in einen Kontext gebracht werden.

13 ,Texte zum Poststrukturalismus”. http://www.die-grenze.com/poststr_full.htm; Abruf am
08.02.2017.
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ten Prasenz von Bedeutung; ,[d]a [sie] davon abhdngt, was das Zeichen nicht ist,
ist seine Bedeutung immer auch in bestimmtem Sinne abwesend“.** Die Mog-
lichkeiten und Grenzen des sprachlichen Zeichens und seiner Bedeutung werden
demnach geoffnet und erweitert, da die Beziehung zwischen Signifikat und Signi-
fikant nicht langer als starr und absolut distinkt definiert wird. Vielmehr wird
Sprache nun als offen und mehrdeutig aufgefasst, da sprachliche Zeichen in der
poststrukturalistischen Theorie miteinander interagieren und kommunizieren —
also ein Text-Gewebe bilden, welches weder vollstdndig kontrollierbar noch kon-
kret und eindeutig zu beschreiben ist. Sprachliche Zeichen oder Begriffe sind
demnach in eine Kette oder ein System eingeschrieben, das sich durch das Spiel
von Differenzen und Verweise auf andere sprachliche Zeichen auszeichnet.' Es
entsteht ein ,sich ausdehnendes Netz, in dem ein standiger Austausch und ein
Zirkulieren zwischen den Elementen herrscht. Kein einzelnes Element ist jedoch
vollstdandig definierbar (es existiert also kein Ursprung). Es gibt keine Wirklichkeit
auRerhalb der Sprache”.*

Die Kritik an dem Konzept eines stabilen sprachlichen Zeichens impliziert da-
bei auch eine Kritik an der Vorstellung eines einheitlichen Subjekts - einer zentra-
len Identitdt sowie allgemeingiltiger Wahrheit und Realitat. “Like poststructural-
ism, this postmodernism rejects the empirical idea that language can
represent reality, that the world is accessible to us through language because
its objects are mirrored in the language that we use”.!” Denn ,[..]language
constitutes, rather than represents, reality; that the autonomous and stable sub-
ject of modernity has been replaced by a postmodern agent whose identity is
largely other-determined and always in process”.’® Wenn Sprache in der Post-
moderne Schauplatz semiotischer Spiele ist, so muss infolgedessen auch Identi-
tat als Austragungsort dieses Umstandes verstanden werden.”> Wenn also der
Text bis an seine Grenze gefiihrt wird und sich die Idee von reiner Bedeutung
aufzulosen beginnt, so hat dies eine Abkehr von textueller Geschlossenheit zur
Folge. Dies wiederum lasst den postmodernen Text als Ort des Spiels mit Bedeu-
tung erscheinen, innerhalb dessen ,Grenzen’ sich nicht nur Signifikat und Signifi-
kant aufspaltet, sondern eben auch das Subjekt selbst. Identitat als Kategorie
wird in diesem Zusammenhang zum Zeichen tibergeordneten Grades, zum AuRe-
rungsakt innerhalb eines kommunikativen Zeichensystems.

Der Zusammenhang zwischen der sprachphilosophischen Perspektive Derridas
und postmodernen Identitatskonzeptionen wird unter anderem von Oliver HauR-
ler in seinem Aufsatz ,Reflexive Identitdt und Authentizitat als kultureller Marker

moderner Mentalitdten” beschrieben. HauRler sieht dabei die Abweichung und

% Marc Christian Jager, ,Poststrukturalismus fur Einsteiger”. http://www.die-grenze.com/post_
einsteiger.html; Abruf am 20.03.2017.

1 Jacques Derrida, ,Die Différance”. In: Peter Engelmann (Hrsg.): Postmoderne und Dekonstrukti-
on. Texte franzésischer Philosophen der Gegenwart. Ditzingen 2004. S. 80.

1e Jager, “Poststrukturalismus fir Einsteiger”.

Y Hans Bertens, The Idea of the Postmodern. A History. London 1995, S. 6.

¥ Ebd,, S. 9.

19 Vgl. Ritvan Sentlirk, “Postmoderne Tendenzen im Film“. Universitat Erlangen-Nirnberg 1998, S.
81.
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die Abkehr an den Gedanken der Einheitlichkeit als Grundprinzip postmoderner
Identitatsformationen. Dieser Umstand ist in erster Linie der Tendenz zu pluralis-
tischen Kontexterfahrungen geschuldet, welche Individuen in der zunehmend
vernetzten, komplexen und damit auch semiotisch flexiblen Welt durchleben.
Selbst- und Fremdbilder werden zunehmend facettenreicher und kénnen sich in
ihrem Moglichkeitsspektrum kaum noch erschopfen, was letztlich dazu fihrt,
dass jeder postmoderne Kommunikationsakt einem erweiterten semiotischen
Prozess unterliegt, welcher Bedeutung pluralisiert, statt sie festzuschreiben.?
Somit ist es die Dekonstruktion, die in postmodernen Texten (und damit auch in
ihren reprasentativen ldentitdten), zum {bergeordneten Prinzip der Bedeu-
tungsgenese wird.

Es wurde deutlich, dass die gedankliche in einer textuellen Pluralitat resultiert
und in ihrer Offenheit der Bedeutung die Immanenz ihrer Konzepte unter-
streicht. Dieser Paradigmenwechsel wird im Folgenden in semiotischen Konzep-
ten weiter gedacht und auf der Ebene der reprisentativen Asthetik veranschau-
licht.

2.3 Postmoderne, reprasentative Asthetik in Literatur, Kunst und Film

Der Einfluss der dekonstruktivistischen Theorie, die die Einheit von Wort und
Sinn aufbricht, macht sich im néchsten Schritt auf der Folie der reprdsentativen
Asthetik in Literatur, Kunst und Film bemerkbar. Christer Petersen hat in seinen
Uberlegungen zum postmodernen Text die vier Elemente der Offenheit, Imma-
nenz, Selbstreflexivitdit und Intertextualitat fiir ein umfassendes Verstandnis
postmoderner Asthetik rekonstruiert.”> Wenn Textbedeutungen nicht linger
fixiert werden kénnen, muss auch die Kunst ihr Verstandnis von Zeichen und
Codes ausdehnen, um als postmodernes Exemplar der Wahrnehmung gelten zu
konnen. Die Sinnzusammenhange werden nun in eine Kette aus Verweisen und
Zitationen eingebettet und man verabschiedet sich von dem Gedanken perma-
nent etwas genuin Neues schaffen zu missen bzw. zu kdnnen. Das Repertoire
der kiinstlerischen Mittel scheint sich in der Postmoderne als erschopft und
Uberholt zu gestalten und postmoderne Kunst begibt sich daher auf neue Pfade
der Asthetik, indem Zitate, Selbstreflexivitit und Metaisierung zu wesentlichen
Elementen einer neuen Ausdrucksform werden. Dieser postmoderne, neue Stil
birgt die Eroffnung schier unbegrenzter Moglichkeiten in sich, indem nicht nur
Gattungsgrenzen aufgebrochen, sondern diese sogar miteinander verbunden
werden kdnnen.

Der im Jahr 2016 verstorbene Umberto Eco, einer der einflussreichsten und
bedeutendsten zeitgendssischen Semiotiker, beschreibt in seinerm Werk Das

20 Vgl. Oliver HauRBler, ,Reflexive Identitdat und Authentizitat als kultureller Marker moderner
Mentalitaten”. In: Heinz Hahn (Hg.): Kulturunterschiede. Interdisziplindre Konzepte zu kollektiven
Identitdten und Mentalitédten. Frankfurt am Main 1999, S. 239 ff.

2 Vgl. Christer Petersen, Der postmoderne Text. Rekonstruktion einer zeitgendssischen Asthetik
am Beispiel von Thomas Pynchon, Peter Greenaway und Paul Wiihr. Kiel 2003.
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offene Kunstwerk (1962) das Konzept der Offenheit und Chiffrenbildung fiir ein
neues postmodernes Verstindnis der reprisentativen Asthetik, was dieser 18
Jahre spater eindrucksvoll in seinem Roman Der Name der Rose (1980) anwandte
und damit Weltruhm erlangte. Demnach transportieren Kunstwerke in postmo-
derner Asthetik keinen eindeutigen Sinn mehr, sondern generieren vielmehr
durch jede Neu-Interpretation seitens des Rezipienten eine eigene und damit
verschachtelte und erweiterte Bedeutung und Sinnhaftigkeit. Dieses Denkpara-
digma verweist dabei auf eine postmoderne Tendenz zur Labyrinthhaftigkeit und
hyperkomplexen Struktur des Kunstwerks und des Textes an sich. Sprachliche
Dekonstruktion und ihr Spiel mit Bedeutung sind wie in einem Labyrinth durch
eine stete Vermehrung von Wegen definiert und werden durch Intertextualitat,
Selbst-Reflexivitit sowie Metaisierung sichtbar.”? Durch diese Vorgehensweise
|6st sich zudem die Grenze zwischen Hoch- und Massenkultur auf, indem Bedeu-
tungsinterpretationen nicht langer an spezifische Diskurse und deren Mechanis-
men gebunden sind, sondern real und greifbar werden, um letztlich die Welt
verdndern zu kénnen.” Postmoderne Kunstwerke l6sen sich damit von einem
vollendeten Ergebnis und werden zu Radumen des Spiels und des Versuchs, in
denen fragmentarische Elemente sinnbildlich den Prozess des kiinstlerischen
Schaffens illustrieren und zum Wechselspiel zwischen Kunstwerk und Rezipient
werden, indem jeder Interpretation eine ,eigene” Bedeutung beigemessen wird.
Individuen, die sich selbst als Teil des kulturellen Diskurses betrachten, indem sie
Kunst nicht nur konsumieren, sondern auch zu verstehen versuchen, werden
damit zum einen autonome Akteure der Deutung und zum anderen unverzicht-
bares Element innerhalb des kiinstlerischen Schaffensprozesses. In der Postmo-
derne ,kristallisiert sich eine neuartige Subjektkultur heraus, die gleichzeitig pra-
zise bestimmbare Elemente aus den modernen Codereservoirs — vor allem aus
der Sequenz asthetischer Bewegungen [...] — als Spuren in sich enthalt und hybri-
de neu arrangiert“.”* Was dies nun fur das spezifische Zeichensystem Film be-
deutet, und wie dieses dsthetisch-hybride Kunstverstandnis dort Anwendung
finden kann, wird im folgenden Abschnitt erldutert.

2 Sentii rk, Postmoderne Tendenzen, S. 82.

2 Helge Schalk, “Umberto Eco zur Einfihrung”. http://www.eco-online.de/PDFs/EcoEinfuehrung.
pdf; Abruf am 20.03.2017.

** Andreas Reckwitz, Das hybride Subjekt. Eine Theorie der Subjektkulturen von der biirgerlichen
Moderne zur Postmoderne. Weilerwist 2006, S. 449.
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3. Das postmoderne Kino als Ort postmoderner (Grenz-)Erfahrung

Zweifelsohne pragen Kinofilme das Verstandnis von ,Welt” der Zeit, in der sie
produziert werden und reflektieren gleichzeitig Wirklichkeitskonzeptionen sowie
Wert- und Normvorstellungen einer Gesellschaft, die sie abzubilden versuchen.
Dabei sind mediale Artefakte als Spiegel (und oftmals auch Projektionsflache)
unserer Welt zu verstehen und vereinigen Individuum und Kollektiv in ihrem
Selbst- und Weltbild. Auf dieser Grundlage missen Filme also als Speicher kultu-
rellen Wissens gedeutet werden und konnen niemals kontextfrei untersucht
werden.

Zum einen impliziert dies, dass ein Film letztlich nur vor dem Hintergrund je-

ner Kultur zu verstehen ist, in der er verankert ist, zum anderen, dass diese Kul-
tur ihre Spuren im Film hinterldsst, seien es nun explizit und bewusst gesetzte
Spuren oder unbewusste, zufillige, die der Verankerung in genau dieser Kultur
geschuldet sind und auf sie riickverweisen.”
Das Verhaltnis zwischen kulturellem Wissen und den damit verbundenen Bedeu-
tungsparadigmen ist also auf zwei Ebenen zu untersuchen: Einerseits kann der
Film bereits vorhandene Ideen einer bestimmten Gesellschaft zu einer bestimm-
ten Zeit reproduzieren sowie verarbeiten und andererseits bergen mediale Re-
prasentationen das Potenzial einen kulturellen Wandel anzudeuten oder selben
sogar mit auszuldsen. Diese Kondition ist vor allem in postmodernen Filmen von
besonderer Bedeutung und wird in solchen speziell sichtbar gemacht, wie die
spateren Filmbeispiele zeigen werden. Da im postmodernen Denken kulturelle
Prozesshaftigkeit infrage gestellt, sowie Autoritdt, Wissen, kulturelle Normen
und damit auch ultimative Wahrheitskonzeptionen angezweifelt werden, sind
auch kulturelle Artefakte an sich einem Wandel in ihrer Giltigkeit unterworfen.
An die Stelle von sogenannten grand narratives, welche Allgemeingultigkeit und
Universalitat fir sich beanspruchen, riicken in den 90er Jahren zunehmend Fil-
me, die diesen bedeutungsgenerischen Anspruch verwerfen oder zumindest auf-
brechen in den Fokus. Im Gegensatz dazu sind Metanarrationen, die doppelbddi-
ge Zeichen zum Leitparadigma machen, in postmodernen Filmen vorherrschend.
Filmemacher wie David Lynch, Stanley Kubrick oder Quentin Tarantino pragten in
den 90er Jahren das sogenannte post-classical cinema, welches sich durch hohe
Komplexitdt sowie einer offenen Form auszeichnet.

Auch Jirgen Felix beschreibt das Kino als ein Ort, der zur Bildung der postmo-
dernen Kultur betrachtlich beigetragen hat. ,Die Postmoderne war keine Erfin-
dung des Kinos, aber das postmoderne Kino war der Ort, an dem sich das Selbst-
und Weltbild der postmodernen Kultur manifestierte“.”® Gerade im kinstleri-
schen Schaffensprozess, wie er auf der Leinwand sichtbar wird, offenbart sich
also ein zyklischer Prozess des Denkens und Urteilens Giber uns selbst und die
Wirklichkeit, so wie wir sie verstehen (oder im Kino zu sehen bekommen). Wer-

% Dennis Grif et alii, Filmsemiotik. Eine Einfiihrung in die Analyse audiovisueller Formate. Mar-
burg 2014, S. 61.

26 Jurgen Felix, ,,Die Postmoderne im Kino (revisited)“. In: Jirgen Felix (Hg.), Die Postmoderne im
Kino. Ein Reader. Marburg 2002, S. 8.
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den dort Normen, Werte und Konzepte verworfen, Gberdacht und neu interpre-
tiert, so zwingt uns dieser Zustand auch zu einer Neubewertung oder Rekapitula-
tion der Welt mit all ihren Vorstellungen und Giiltigkeiten fiir uns selbst. Identi-
tatsstiftend und zugleich -herausfordernd gestaltet sich also diese wechselseitige
Beziehung zwischen Rezipient und dargestellter Welt im Kino und wird zur sub-
jektiven (Grenz-)Erfahrung. Doch wie gelingt es dem Kino diese postmoderne
Denkerfahrung fiir den Zuschauer zu kreieren und inwiefern fand im Vergleich zu
klassischen Kinonarrationen ein Wandel in der Form der filmesemiotischen Ge-
staltung statt? %’

3.1 Inszenierungsstrategien — Wandel der filmischen Gestaltung

Um filmisch vermittelte postmoderne Tendenzen erkennen, filtern und interpre-
tieren zu kdnnen, reicht es nicht, nur eine allgemeine (und dafiir radikale) Plurali-
tat und die Aufldsung von Grenzen (im basalen Sinne) in der dsthetischen Gestal-
tung zu attestieren. Wenn filmische Produkte als Tendenzbespiele fungieren
sollen, so miissen sie substantieller gedacht werden. Somit konkretisiert sich ein
allgemeines postmodernes Denkparadigma in einer praziseren Perspektive, wie
sie filmisch vermittelt wird und die komplexe Differenziertheit der Wirklichkeit
reflektiert.
lhr Interesse gilt den Grenzen und Konfliktzonen zwischen heterogenen Frag-
menten, die scheinbar ungeordnet in einem System, Bereich oder — auf die As-
thetik bezogen — Werk flottieren. Ubergidnge und Verflechtungen zwischen
Fragmenten sind die einzigen Garanten dafir, dass die Pluralitat nicht in absolute
Heterogenitit beziehungsweise in ein anything goes ausmindet.?®

Um sich also nicht in einem philosophischen Postmodernediskurs zu verlieren,
miussen Filme in ihrer spezifischen Ausprdgung, Kombination und Vernetzung
asthetischer Merkmale von anderen Formen des filmischen Erzdhlens abgegrenzt
werden.”® Dabei gibt es einen groRen Spielraum von Variationen und Kombinati-
onen, die weder homogen noch isoliert auftreten, sondern je nach Filmbeispiel
mehr oder weniger stark in den Vordergrund riicken. Eines haben die Filme je-
doch gemein: sie verabschieden sich semantisch als auch &sthetisch vom klassi-

 Hier sei zu erwihnen, dass die folgenden Strukturmerkmale (in Ubereinkunft mit weiterer
einschlagiger Forschung) vor allem an Jens Eders (vgl. Sammelband ,Oberflachenrausch”) und
Jurgen Felixs Schriften zum postmodernen Kino angelehnt sind. Weiterhin dienen Ritvan Sentirks
Ausfihrungen zu postmodernen Tendenzen im Film sowie Antrhin Steinkes spezifische Ausei-
nandersetzung mit postmodernen Erzdhlformen im amerikanischen Film der Gegenwart als wis-
senschaftlich-methodologische Grundlage fiir die weiteren Ausfiihrungen. Dabei handelt es sich
keinesfalls um ein vollstandiges Abbild der postmodernen Kinolandschaft und ihrer Charakteristi-
ka, sondern um einzelne Aspekte, die fir die nachfolgenden Analysebeispiele von besonderer
Bedeutung sind.

2% Anthrin Steinke, Aspekte postmodernen Erzihlens im amerikanischen Film der Gegenwart. Trier
2007, S. 24-5.

2 Vgl. Felix, ,,Die Postmoderne”, S. 12.
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schen Kanon des Hollywoodkinos und verweigern sich konventioneller Narrati-
onstopoi.

Immer mehr amerikanische und europdische Spielfiime entfesselten einen
Rausch der Oberflichen und Effekte und wichen von traditionellen, ,realisti-
schen“ Formen des Erzahlens ab. Zitat und Spektakel, Styling und Recycling,
Show und Schock haben ihre Entwicklung zu zentralen filmischen Strategien voll-
endet. Das Kino wimmelt von Mischformen des postmodernen Erzihlens.*

Demnach zeigte sich ein grundlegender Wandel in der filmischen Argumenta-
tion sowie asthetischen Reprasentation zwischen dem klassischen Hollywoodki-
no und einem neuen, postmodernen und innovativen Kino der 90er Jahre. Wobei
sich klassische Hollywoodproduktionen durch ihre formale Eindimensionalitat als
stark ideologisch zeigten, galt es im Kino der Postmoderne diese tradierten
Norm- und Wertevorstellungen sowie bis dato vorherrschende Erzahlformen zu
verwerfen, aufzubrechen oder neu zu interpretieren. Realisiert wird dies zu-
nachst auf der Oberfliche der Filmasthetik, einem grundlegenden Wandel der
Reprasentation also, der sich auf der Leinwand offenbart. Betrachtet man die
populdrsten wissenschaftlichen Theorien zur Filmasthetik des postmodernen
Kinos, lassen sich die im Folgenden ausgefiihrten Eigenschaften in Ubereinkunft
der Autoren festhalten.*

3.2 Anti-Konventionalitat und dekonstruktive Erzéhlverfahren

Grundsatzlich Iasst sich feststellen, dass postmoderne Filme damit spielen, Ge-
schichten unkonventionell zu erzdhlen, sowie etablierte Erzdhlverfahren zu de-
konstruieren. Einheitlichkeit und Linearitdt werden dabei in postmodernen Nar-
rativen von einer fragmentierten Erzahlstruktur abgelost, die Diskontinuitdten in
der filmischen Vermittlung werden betont. Realisiert wird dies auf unterschiedli-
che Weise. Narrative Briiche (TwiIN PEAkS, 1992), episodenhaftes Erzahlen in Short
Cuts (SHORT CuTs, 1991; PuLP FicTION, 1994),*? schleifenartige Erzahlstrukturen
(Lost HigHwAY, 1997) oder die Verblendung von Raum- und Zeitebenen
(MemEeNTO, 2000) haben zur Folge, dass Handlungslogik nicht langer als oberste
Pramisse der Bedeutungskonstituierung zu betrachten ist. Nicht jede Szene hat
dabei eine erkenntliche Bedeutung fiir den gesamten Film und die daraus resul-
tierende Deutungsoffenheit bildet das zentrale Element der postmodernen Nar-
ration. Doch warum werden nun in der Postmoderne bekannte Motive und klas-
sische Narrationsmuster verworfen und umstrukturiert? Angela Scholz

* Jens Eder, Oberflichenrausch. Postmoderne und Postklassik im Kino der 90er Jahre. Minster
2002, S.1.

*! Es sei in diesem Kontext zu erganzen, dass die vier ausgefiihrten Merkmalsbereiche des post-
modernen Kinos eng miteinander verbunden sind, sich vermischen und teilweise sogar ineinan-
der libergehen. Deshalb konnen die einzelnen Aspekte nicht absolut voneinander getrennt wer-
den und bilden vielmehr in ihrer mehr oder weniger starken Wechselwirkung ein hybrides
Gesamtkonzept postmoderner, filmischer Bedeutungsvermittlung.

2 Vgl. Moritz BaRler/Martin Nies (Hgg.), Short Cuts. Ein Verfahren zwischen Roman, Film und
Serie. Marburg 2018.
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attestierte dem Kinopublikum der 90er Jahre in ihrer Diplomarbeit zu ,Erzahl-
formen im postmodernen Film“ eine Ubersattigung der bekannten Abliufe und
Konventionen, wie Geschichten filmisch erzihlt werden.>® Demnach riickt nun
das Interesse des innovativen, postmodernen Kinos mit konventionellen Erzahl-
verfahren zu spielen in den Fokus des Interesses, da der Umgang mit Medien im
Allgemeinen und Filmen im Speziellen bereits zu einem hohen Grad erprobt
wurde. Postmoderne Kinonarrationen tendieren durch ihre Textualitdt ebenso zu
einer Offenheit, Inkohdrenz und Bruchstiickhaftigkeit** und wollen sich bewusst
von den grand narratives abgrenzen, in denen klassische Handlungen eher linear
verlaufen. Diese klassischen Erzahlfilme zeichnen sich vorwiegend durch Prinzi-
pien wie gestalterische Harmonie, Wiirdigung der Tradition, Mimesis, zuriickhal-
tende Handwerkskunst und eine kalkulierende Kontrolle der Zuschauer-
Reaktion®® aus. Die Stabilitat und Gleichférmigkeit klassischer Erzdhlungen wird
dabei vor allem durch narrative Koharenz, zeitliche Ordnung, Chronologie und
Linearitat sowie die Autoritdt erzahlerischer Instanzen hergestellt. All diese ge-
nannten Strukturen nehmen in postmodernen Filmnarrationen eine ganzlich
andere Gestalt an:

Postmodern erzahlte Filme weisen (Ublicherweise keinen dramatrugischen
Aufbau mit ,point of attack’, ,climax‘ und ,plot points’, Spannungsbogen und der-
gleichen auf. Statt einer stufenweisen Herausbildung des Geschehens kenn-
zeichnet sie ein fragmentarischer Aufbau, in dem jedes Fragment ebenso wichtig
oder unwichtig wie das andere erscheint. Das fragmentarische, teils assoziative
Erzahlen weckt den Anschein einer zufdlligen oder unbewusst gewahlten Ord-
nung. lhren Ursprung nach fragmentarisch sind auch die kunstvollen Arrange-
ments einzelner, loser Textpassagen.®

Mit textueller Fragmentierung geht letztlich der Verlust zeitlicher, logischer
Ordnung einher, was dazu fiihrt, dass sich Verflechtungen, Uberlagerungen oder
zirkuldre Zeitstrukturen formieren, die sich am Ende der Narration nicht zwangs-
laufig auflésen missen. Dies hat im nachsten Schritt auch Auswirkungen auf die
Darstellung der Figuren selbst, da auch sie sich — samt ihren Identitatskrisen —
auf unsicheres Terrain begeben, auf dem angedeutete Konflikte moéglicherweise
nicht aufgeldst werden oder dort enden, wo sie begonnen haben. Dadurch, dass
die Dekonstruktion der Erzahlung in den Vordergrund riickt und der Signifikant
vor das Signifikat tritt, erlangen filmische Identitaten einen veranderten Status
Uber sich selbst. Fragmentierung und Diskontinuitat findet also auch innerhalb
der postmodernen ldentitdtsentwiirfe statt und ldsst diese sich ungesichert und
bedeutungsoffen entfalten.

3 Vgl. Angela Scholz, Erzdhlformen im postmodernen Film. Wien 2011, S. 33.
34

Ebd., S. 33.
3 Vgl. David Bordwell/Janet Staiger ,Historical implications of the classical Hollywood cinema“.
In: David Bordwell/ Janet Staiger/ Kristin Thompson (Hgg.), The Classical Hollywood Cinema. Film
Style & Mode of Production to 1960. London 1985, S. 374.
3 Steinke, Aspekte postmodernen Erzéhlens, S. 40.
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3.3 Intertextualitat

Das Konzept der Intertextualitdt wurde schon frith von Julia Kristeva, Roland
Barthes und anderen Vertretern der poststrukturalistischen Theorie beschrieben
und zeichnet sich durch die Interaktion und Beziehung zwischen Texten und de-
ren jeweilige Beziige zueinander aus. Ahnlich wie Derrida erkennt Kristeva in
allen Texten eine dynamische Struktur, die durch eine unendliche Vielzahl an
Querverweisen und Sinnvervielfdltigungen gekennzeichnet ist und somit nie
ginzlich erschlossen werden kann.>” Das entgrenzte Textverstidndnis zeigt sich
dabei zwischen den einzelnen Texten und in ihrem Innersten zugleich und ist auf
samtliche Zeichensysteme und kulturelle Codes libertragbar. Ausgehend davon
transformieren, reproduzieren und absorbieren sich Intertexte permanent selbst
und werden dadurch zum Ort der sichtbaren Fortschreibung und gleichsam einer
kritischen Verarbeitung des Bestehenden.*®

Diese Perspektive, welche urspriinglich aus der Literaturtheorie stammt, hat
vor allem im Diskurs des postmodernen Films eine starke Bedeutung, da das Zi-
tat, popkulturelle Referenzen und andere Beziige zu Formen der Kunst, Literatur
oder Musik, in eben solchen Filmen vermehrt vorkommen und somit Intertextua-
litat direkt Anwendung findet. Die Filme zitieren rekurrent die Mythen und Mit-
tel des , klassischen” Erzahlkinos, spielten mit ihnen wie auch mit den Erwartun-
gen des Publikums, schwiegen Uber einen Anspruch auf Innovation oder
Aufklarung und lieRen Kunstlichkeit und Oberflichenreize offen zutage treten.*®
Dies ist sicherlich dem Umstand geschuldet, dass spatestens seit den 1960er Jah-
ren ein schier uniberblickbares Repertoire an Kulturprodukten entstanden ist,
woraus Filme nun zitieren und ihre Querverweise bilden kdnnen. Sei es das Fern-
sehen, das Internet oder die Musikindustrie — die Formen der Kunst und der Me-
dien waren noch nie so vielfaltig und gleichsam miteinander vernetzt, in dem
sich das jeweilige Kulturprodukt verschiedenster Versatzstiicke bedient und die-
se in sich integriert. Realisiert wird diese Vermischung durch offen gelegte aber
unter Umstdnden auch versteckte Zitationen, die ernst gemeint sein (Pastiche)
oder auch einen ironischen Charakter haben kdnnen (Parodie oder Persiflage).
Typisch fir das postmoderne Kino ist dabei letztere Form der intertextuellen
Bezugnahme, namlich eine karikierende, ironische Haltung gegeniber dem Zi-
tierten mit dem Ziel eine ,Komplizenschaft zwischen Zuschauern und Erzdh-
linstanz“ herzustellen.*® Der reflektierte Zuschauer ist sich heute der Konventio-
nen des klassischen Hollywoodkinos sehr wohl bewusst und versteht es daher
mit konventionellen Filmkonstruktionen humorvoll umzugehen. Die Verweise zu
anderen Texten und Zeichensystemen steigern dabei die inhaltliche und formale
Angebotsvielfalt, den gestalterischen Facettenreichtum sowie das Wirkungspo-

37 Vgl. Julia Kristeva, Probleme der Textstrukturation, Koln 1972. S. 255.

% Susanne Schedel. »Intertextualitat. Literatur ist Zitat“. https://is.muni.cz/el/1421/jaro2013/
NJII_1011/um/40504830/Schedel_Intertextualitaet_Kafka_F11.pdf; Abruf am 20.03.2017.

39 Eder, ,Oberfldchenrausch”, S. 1.

“Ebd., S. 16.
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tenzial*! des postmodernen Films. Infolgedessen werden nicht nur Gattungs- und
Genregrenzen aufgeweicht, sondern ein hoher Grad der Mehrfach- und Doppel-
codierung erreicht, die den Zuschauer zu einer Hinterfragung der Deutung
zwingt, indem der Film mindestens zwei unterschiedliche Lesarten anbietet.
Dadurch entsteht eine neue, doppelbddige Form der filmischen Vermittlung, die
sich ,mit dem Prinzip der Bricolage fiir eine Vielzahl von Bedeutungskontexten
[6ffnet] und [...] ganz bewusst unterschiedliche Welten zusammen [bringt]”.42

Die Vereinigung unterschiedlicher Zeichensysteme spielt fiir die folgenden
Ausfihrungen eine besonders tragende Rolle, da die intertextuelle Bezugnahme
auf das Spektrum der Popkultur in den ausgewdahlten Analysebeispielen auf der
Ebene der Musik und ihrer Vertreter Anwendung findet und damit einen beson-
ders hohen Stellenwert fiir die Frage nach der filmischen Darstellung von kiinst-
lerischer ldentitat hat. Haynes und die Coens zitieren dabei nicht nur das Kunst-
werk der Musiker an sich, sondern auch aus den Mythen und kulturellen
Konnotationen, die mit der Folkmusik in Verbindung stehen. Diese Zitationen
treten dabei implizit und explizit auf und werden zur Grundvoraussetzung fiir die
filmische Identitdtsgenese.

3.4 Asthetisierung

Auch auf der Ebene der Filmasthetik lasst sich in postmodernen Filmen eine Ten-
denz zu Tabu- und Konventionsbriichen erkennen, indem die Bild- und Tonge-
staltung, Montage, Farbdramaturgie sowie Mise-en-scéne nicht langer zurlick-
haltend, sondern effektreich und expressiv gestaltet werden.*® Es geht darum,
das Gezeigte spektakular und aufmerksamkeitstrachtig zu inszenieren, um das
Kinoerlebnis so weit zu steigern, dass es beim Zuschauer Spuren hinterldsst. Mit
den Worten von Ernst Schreckenberg soll eine ,gesteigerte[...] Lustintensi-
tat[,eine][...]Uberwiltigung der Sinne” erzielt werden,* was im nichsten Schritt
einen Distanzaufbau zwischen Erzdhlung und cinematographischen Effekten zur
Folge hat, aber im Umkehrschluss das Gezeigte gleichsam erlebbarer macht. Ein
Beispiel hierflir ware der Film THE FALL aus dem Jahr 2006 von Tarsem Singh zu
nennen. Hier wird zum einen der Stil des Pastiche nahezu perfektioniert, indem
Raum- und Zeitstrukturen aufgebrochen werden und Realitdt und Fantasie als
Ebenen des filmischen Raumes verschwimmen. Zum anderen lassen auch die
atemberaubende Filmsprache, extrem gesattigte Farben und exzentrische Kulis-
sen sowie Kostlime die hybride Fantasiewelt des Films lebendig und erfahrbar
machen, indem der Film ,von den verschiedensten Epochen der Literatur- und

*1 Joan Kristin Bleicher, , Die Intermedialitdt des postmodernen Films“. In: Jens Eder (Hg.), Ober-
fldchenrausch. Postmoderne und Postklassik im Kino der 90er Jahre. Beitrdge zur Mediendsthetik
und Mediengeschichte. Minster 2002, S. 97-112.

42 Eder, Oberflidchenrausch, S. 13.

*vgl. Ebd., S. 18.

* Ernst Schreckenberg, ,,Was ist postmodernes Kino? — Versuch einer kurzen Antwort auf eine
schwierige Frage.” In: Andreas Rost/Mike Sandbothe (Hg.), Die Filmgespenster der Postmoderne.
Frankfurt am Main 1998, S. 123.
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Kunstgeschichte [...] Figuren und Motive [borgt] und in einer postmodernen-
visuellen Orgie zu einer dsthetischen Bilderfolge montiert“.”> Durch solche Insze-
nierungsstrategien wird der Plot nicht weniger relevant, nur die Aufmerksamkeit
der Zuschauer wird bewusst auf die dsthetischen Marker gerichtet, um einen
Uberwiltigungs- und anschlieBenden Reflexionseffekt zu erzielen, der das filmi-
sche Gesamtwerk produktiv verhandelt. Die Asthetisierung und Spektakularitit
werden damit zu weiteren Bausteinen des postmodernen Bedeutungsspiels und
der Inkorporierung des Zuschauers. Die Steigerung der Schaueffekte kann auch
thematisch Anwendung finden, wenn bizarre Schauplatze, exzentrische Figuren,
sexuelle Provokationen oder exzessive Gewaltakte gezeigt werden. Exemplarisch
fiir diese Art der Inszenierung kann eine ganze Reihe an postmodernen Filmen
dienen, welche Transgressivitdt in Form von Gewalt- oder Sexualitatsdarstellun-
gen mit auffalligen Farbcodes, extremen Kamerafahrten, iberraschenden Spezi-
aleffekten und mehr kombiniert: man erinnere sich an die Adrenalinspritzen-
Szene in Pulp Fiction, die dister, schaurige Schneelandschaft voller Blutspuren in
Fargo oder die explizit dargestellten Sexorgien in American Psycho. Die radikal-
offensive Inszenierung transgressiver Elemente fihrt dabei zu einer neuen dsthe-
tischen Filmargumentation mit Auswirkungen auf die Seherfahrung und das fil-
mische Empfinden der Zuschauer. In gesteigerter Form kann dies letztlich zu ei-
ner tatsichlichen statt figurativen Uberwiltigung fiihren, indem korperliche
Reize wie Ekel, Erregung oder Angst ausgelost werden. In abgeschwachter Form
— wie es in I’'m Not There und Inside Llewyn Davis der Fall sein wird — gestaltet
sich die filmische Asthetisierung als unverzichtbarer Grundpfeiler fiir das Ge-
samtkunstwerk, indem Farbcodes, Schnitt, Montage etc. grundlegend zur filmi-
schen Vermittlung beitragen und durch ihren unkonventionellen Einsatz eigene,
autonome Bedeutungen innehaben.

3.5 Selbstreferenzialitat und -reflexivitat

Die bisher erlduterten Merkmale postmoderner Kinonarrationen miinden und
kulminieren in der filmischen Strategie der Selbstreferenzialitdt und -reflexivitat,
da Intertextualitit, Asthetisierung sowie eine dekonstruktive Narration selbstre-
flexive Verfahren der filmischen Vermittlung sein kénnen und den selbstreferen-
tiellen Charakter postmoderner Narrationen betonen. Selbstbeziige werden
dann sichtbar, wenn der Zuschauer mittels filmischer Inszenierungsstrategien auf
das Konstrukt des Films selbst verwiesen wird, wenn also Sedimente der Filmge-
schichte und ihrer evokativen Konnotationen verarbeitet und gleichzeitig mit
neuen Bedeutungen besetzt werden. Diese Rickbeziige auf die narrativen und
stilistischen Strategien des Mediums Film werden in postmodernen Filmen we-
der versteckt, noch verschleiert, sondern demonstrativ herausgestellt. Dies flhrt
dazu, dass dem Zuschauer die Verwendung stereotyper Darstellungsformen er-
sichtlich wird und damit der Illusionscharakter des Films (zumindest kurzzeitig)
unterbrochen wird. Erzahlverfahren, dsthetische Konventionen sowie Zitationen

o ,Filmkritik The Fall“. https://www.filmtipps.at/kritiken/The_Fall/; Abruf am 20.03.2017.
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werden dabei in postmodernen Filmwelten also nicht zuféllig aufgebrochen, neu
arrangiert und dargestellt, sondern agieren bewusst als stilistische und narrative
Irritationen, die den Konstruktcharakter des Films betonen und eigenstandig
thematisieren. Selbstreferentialitdt bedeutet nach Steinke, dass die , Kiinstlich-
keit des Artefakts offengelegt und die Tatsache bewusstgemacht [wird], dass
lediglich eine Geschichte erzihlt wird“.*® Dabei werden formale sowie inhaltliche
Elemente, bekannte Muster, Motive und Stilelemente aus vergangenen Filmen
aufgegriffen und in einen neuen Kontext gebracht. Daraus resultieren dann neue
Formen und Inhalte des filmischen Erzdhlens. Diese Selbstbeziige kdnnen bei-
spielsweise auf der Folie des Mediums an sich, des Genres oder des Schauspie-
lers stattfinden. Vorausgesetzt fir das Erkennen solcher reflexiven Anspielungen
ist dabei ein cineastisch gebildetes Publikum, welches nicht nur die signifikanten
Eigenschaften des Mediums Films und seiner Geschichte kennt, sondern auch die
filmische Haltung des Ausdrucksmediums zu sich selbst deuten kann.

Konkreter gefasst, wird dies sichtbar, wenn filmische Erzahlkonventionen zur
Schau gestellt und innerhalb der Narration gesondert thematisiert werden. Ein
Beispiel hierfiir ware das episodenhafte Erzdhlen in Filmen wie Pulp Fiction, wel-
cher die lineare Handlungsfolge aufbricht und in einzelne Teil-Narrationen zer-
stiickelt. Durch diese Strategie wird der konventionelle Vorgang des linearen
Erzdhlens deutlich und lasst den Zuschauer mit dem kausalen ErschlieRBen eines
chronologischen Zusammenhangs auf sich selbst gestellt. Die Rekonstruktion von
Handlungslogik wird als selbstreflexives Verfahren zur interaktiven Grenzerfah-
rung flr den Betrachter, das Schwierigkeiten der ,richtigen” Deutung aufwerfen
kann und den Zuschauer somit von passiver lllusionsbildung entfernt.

Indem ein Film, ob nun durch verbal-sprachliche Thematisierung oder durch
Herausstellen seiner audiovisuellen Materialitat, auf sich selbst als Film verweist,
lenkt er die Aufmerksamkeit von der diegetischen lllusion auf das Medium ihrer
Hervorbringung und setzt damit den Fiktionsvertrag zwischen Filmemachern und
Zuschauern auRer Kraft.*” Gleichzeitig wird das Kino als Giberwéltigendes Erlebnis
in seiner , Konstruiertheit” Gberhaupt erst erfahr- und greifbar, wenn die Filmfik-
tion soweit entgrenzt wird, dass alte Seherfahrungen rekapituliert werden mus-
sen, indem der Film eher auf suggestive Wirkungen als auf zu vermittelnde Bot-
schaften ausgerichtet ist.*®

3.6 Bedeutungskonstitution: Dekonstruktion als Strukturprinzip

Ubertragen wir also allgemeine Merkmale des postmodernen Denkens auf den
postmodernen Film im Speziellen, so bleibt festzuhalten, dass postmoderne Fil-
me Sinnkonstrukte kreativ verhandeln, mit ihnen spielen und sie bewusst immer
wieder konstruieren, um sie anschlieRend zu dekonstruieren. Filmisch vermittel-

a6 Steinke, Aspekte postmodernen Erzéhlens, S. 38-39.

atd Katja Hettich, http://www.rabbiteye.de/2014/6/hettich_genrereflexivitaet.pdf, S. 51.; Abruf
am 20.03.2017.

*® Vgl. Felix, ,Die Postmoderne®, S. 153-154.
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te Zeichen werden damit zu mehrdeutigen, ambivalenten und oftmals doppel-
bodigen Bedeutungskonstrukten, die nicht auf den ersten Blick offenlegen, wie
sie zu verstehen sind. Das Spiel mit Zeichen wird auch zum Spiel mit der eigenen
Medialitat, mit dem Konstruktcharakter des Films per se und schafft fiir sein Pub-
likum eine verratselte Welt voller Irrwege, Sackgassen und Symbole, die es zu
entschlisseln gilt. Die filmische Wirklichkeitskonstruktion gestaltet sich dabei als
ebenso komplexer Prozess der Differenzierung wie die auBerfilmische Realitats-
auffassung der postmodernen Welt und macht die Identitatsstiftung zu einer
ihrer zentralen Fragestellungen. Indem das Vorhandensein verschiedener Bedeu-
tungsebenen nicht nur akzeptiert, sondern filmisch betont wird, ist der Zuschau-
er im postmodernen Kinoerlebnis dazu aufgefordert an der ErschlieBung der Fil-
me teil zu haben — eine passive Rezeption wird von einer aktiven, filmischen
Auseinandersetzung abgelost. Die zersplitterten und aufgeldsten Strukturen, die
sich durch samtliche Aspekte der postmodernen Inszenierung ziehen, machen
die Dekonstruktion zum Strukturprinzip fir die thematisierten Filme und ermdog-
lichen neue Seherfahrungen, die sich in einem kreativen Experiment der Narrati-
on, der Asthetik sowie ihrer Figuren offenbart. Dieser dekonstruktivistische An-
satz erklart mitunter, warum das postmoderne Kino haufig Identitdatssuchen oder
-krisen zu seinem Thema macht. Gerade die offene Form ihrer asthetischen Re-
prdsentation, die zu einer verdnderten Rezeptionsvereinbarung zwischen Filme-
machern und Publikum gefiihrt hat, ero6ffnet im postmodernen Kino eine Hin-
wendung zur Darstellung von Nicht-Darstellbarem. Wenn also das Paradigma der
Identitat in der Postmoderne grundlegend als liquide, instabil und letztlich offen
und somit nicht-darstellbar verstanden wird, so ist es als logische Konsequenz zu
deuten, dass sich postmoderne Filme dieser Kategorie hinwenden. Anstatt ein-
heitliche Identitdatskonzepte zu kreieren, setzt das postmoderne Kino auf Frag-
mente, Versatzstiicke, durch die collagenartig verflochtene, verkettete oder
Uberlagerte Elemente in Beziehung gesetzt werden kdnnen, um Bedeutungsmdg-
lichkeiten der dargestellten Identitatsinszenierung zu eroffnen.
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4. Identitat in der Postmoderne

Der Terminus der ldentitdt ist, genauso wie die bislang erlduterten Paradigmen
der Postmoderne und des postmodernen Kinos, in seiner schier ungreifbaren,
theoretischen sowie bedeutungskonstitutiven Vielfdltigkeit kaum prazise und
allgemeingiiltig zu beschreiben. Je nach Forschungsstandpunkt und Erkenntnisin-
teresse lassen sich zahlreiche, zum Teil relativ gegensatzliche, Auffassungen des
Begriffs ableiten. Die Soziologie, Psychologie, Medien- und Kulturwissenschaft
sowie eine Vielzahl an weiteren wissenschaftstheoretischen Disziplinen beschaf-
tigen sich seit geraumer Zeit mit einem greifbaren und umfassenden Ansatz zur
Definition dieser Kategorie und gelangten spatestens im postmodernen Diskurs
an den Zenit der Vielfiltigkeit des Begriffsverstandnisses. Dabei ist festzuhalten,
dass die konkrete Identitat einer Person nicht lediglich durch formale Kriterien
bestimmbar ist, jedoch konnen durch Aspekte ,der Konstitution, Reproduktion
und Reprasentation [...] inhaltlich-qualitative Momente unterschieden wer-
den“.* Das bedeutet, dass das Individuum an konkrete, kommunikative Interak-
tionskontexte gebunden ist, um sich an den Sinnbildungsprozessen einer mit
anderen geteilten Welt zu beteiligen und diese mitzugestalten.® Die Frage nach
einem Rahmen, indem dieser Prozess der Identitdtskonstitution stattfindet, ist
dabei maRgeblich fur das Verstandnis postmoderner Identitat, da er die Folie der
Oszillation von inneren und duBeren Referenzpunkten wahrgenommener Reali-
tat bildet. Unbestritten kdnnen diese Realitatsversionen von Individuum zu Indi-
viduum stark variieren, sich weiter verandern oder gar gegenseitig ausschlielRen.
Nichtsdestotrotz bergen sie die Spuren eines gesellschaftlichen Konsenses in
sich, welcher einem gegenwartigen Verstandnis unserer Welt mit all ihren Wi-
derspriichen, Limitationen und Moglichkeiten entspricht.

Durch die vielschichtige und -faltige Definitionskraft riickt auch in diesem Kon-
text die bereits verhandelte Pluralitat als Leitprinzip in den Fokus des Interesses
und verweist dabei auf das bereits ausgefiihrte Mehrdeutigkeitsprinzip und die
Dekonstruktion als Ausgangspunkt fir postmoderne ldentitdatskonzeptionen.
Diese Perspektive dient im nachfolgenden Kapitel als grundlegendes Verfahren
zur Beschreibung einer fragmentierten, dekonstruierten, postmodernen Identi-
tat, welche schlussendlich in den ausgewdhlten Filmen verarbeitet wird. In die-
sem theoretischen Abschnitt gilt es also, die beiden Konzepte der Identitat zwi-
schen Moderne und Postmoderne struktural zu vergleichen und miteinander in
Beziehung zu setzen, um den konzeptionellen Paradigmenwechsel des postmo-
dernen Denkens zu veranschaulichen. Hierflr werden grundlegende Kriterien fir
die Identitatsgenese skizziert um daraus das Modell der narrativen Identitdt nach
Wolfgang Kraus abzuleiten. Das Prinzip der Dekonstruktion findet vor allem in
Heiner Keupps Konzept der Patchwork-Identitdt Anwendung und bildet somit

9 Jirgen Straub, ,Identitdt und Sinnbildung. Ein Beitrag aus der Sicht einer handlungs- und er-
zahltheoretisch orientierten Sozialpsychologie”. In: ZiF Jahresbericht der Universitdt Bielefeld
(Hg.). 1994/95, S. 9.

% Ebd.
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mitunter die Grundlage fiir das Verstandnis einer postmodernen, filmisch vermit-
telten, kinstlerischen Identitat.

4.1 Kriterien flr die ldentitdtskonstruktion und den Prozess der Identitatsgenese

Wenn also die Postmoderne eine Welt reflektiert oder wiederspiegelt, die sich in
ihren Fundamenten des Denkens verandert hat — sich also im Umbruch befindet
- und eine generalisierende Erkenntnisgewissheit verloren hat, so liegt die ge-
dankliche Konsequenz nahe, dass sich in diesem grundlegenden Zweifel an der
Welt auch ein Zweifel an der eigenen Identitat ihrer Akteure andeutet. Warum
diese Schlussfolgerung logisch ist, zeigt das grundlegenden Prinzip der Identitats-
genese, welches sich als Abgleichungsprozess zwischen innerer und duflerer Per-
spektive definiert. Individuen unterliegen gesellschaftlichen und sozialen Mecha-
nismen, sind Ausloser und Produkt eines kulturellen Wandels und tragen in sich
auch all die Widerspriiche und Spannungen, die jene Gesellschaft zu einem be-
stimmten Zeitpunkt hervorbringt. Die Aullenwelt, mit all ihren Werten, Vorstel-
lungen und geistigen Produkten steht also im engen Zusammenhang zur Innen-
welt des Einzelnen (das Selbst), welcher sich im permanenten Abgleichung-
sprozess mit dem Kollektiv (das Andere) befindet. Dieser wechselseitige Aus-
tausch gestaltet sich durch interpretationsfahige, sprachliche Zeichen innerhalb
eines Zeichensystems, welche jedoch lediglich als Momentaufnahmen einer vor-
lufigen, zerbrechlichen kommunikativen Verstindigung zu verstehen sind.”’
,Das Selbst wird in Relation zu den Lebensbereichen [...] geformt und umgeformt
und prigt reziprok seine soziale Umwelt Gber seine Handlungen®.>

Dieses Spannungsverhaltnis gestaltet sich demnach als interaktives, dynami-
sches Verfahren, indem jeder Einzelne teilhaben kann, jedoch den sozialen und
kulturellen Rahmenbedingungen des zeitlichen Umfelds unterliegt. Andersherum
ist alles individuell Gedachte und jede Form der Identitdtskonstruktion nicht nur
als Marker fiir die jeweilige Zeit und Kultur zu verstehen, sondern deuten wiede-
rum auf Verdanderungsmechanismen innerhalb unserer Welt hin und kdnnen
solche sogar mit auslosen, je nachdem anhand welcher duRerer Referenzpunkte
sich das Individuum im Kollektiv verortet. Dieses permanente Wechselspiel zwi-
schen eigenen Ansprichen, Wahrnehmungen, Werten und dem gleichzeitigen
Versuch der Anpassung an oder Abgrenzung vom fremden , Anderen” (welches
wiederum Normen, Werte und ein konstruiertes Verstandnis der momentanen
Welt mit all seinen Konflikten und Widerspriichen vorgibt), weist auf die grund-
legende Idee der Konstruierbarkeit der eigenen Identitit hin.>® Diese findet dann

31 Jurgen Straub, ,Identitatstheorie, empirische Identitdtsforschung und die ,postmoderne’ arm-
chair psychology”. In: Zeitschrift fiir qualitative Bildungs-, Beratungs- und Sozialforschung 1. Ber-
lin 2000, S.171.

*2 Christian Kérber/Andrea Schaffar, ,Identitatskonstruktionen in der Mediengesellschaft. Theo-
retische Anndherungen und empirische Befunde”. In: Medien Impulse. 2002. (=http://www. edu-
hi.at/dl/41_Koerber_Schaffar.pdf; Abruf am 20.03.2017).

>3 Vgl. Wolfgang Kraus, ,ldentitdt als Narration”. http://web.fu-berlin.de/postmoderne-psych/
berichte3/kraus.htm; Abruf am 20.03.2017.
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statt, wenn Individuen Positionierungen vornehmen, sich also identifizieren, mit
der Vorstellung der Gleichheit oder der Andersartigkeit zum ,,Fremden” oder zu
Gruppen innerhalb des Kollektivs. Dieses Verfahren, welches bewusst oder un-
terbewusst als auch mal mehr oder weniger stark auftritt, tragt zur Identitats-
entwicklung, zur ldentitatsspezifizierung und zur Genese von soziokulturellen
Ordnungen bei. Diese wiederum schaffen dann im nachsten Schritt den Rahmen
fiir das potenziell Darstellbare, der Darstellungsmoglichkeiten in der Kunst und
dem Grad ihrer Offenheit.

Der im Folgenden skizzierte Begriff bezieht sich also primér auf Identitatskon-
struktionen, die reflexiv wirken, sich zwischen dem Hin- und Herschwingen zwi-
schen Eigenem und Fremden formieren und auf Basis des kulturellen Zusam-
menspiels von Einzelnen und ihren medialen Konstrukten konstruiert werden
konnen. ,Individuelle wie kollektive Subjekte entstehen [...] immer in spezifi-
schen kulturellen und sprachlichen Konstellationen. Das Subjekt konstituiert sich
im Diskurs, indem es auf andere Diskurse reagiert“.>* Ausgehend von dieser
Grundlage werden Subjekt- und Identitdtsformation im postmodernen Diskurs
betrachtet, was unausweichlich eine kurze Abgrenzung zu modernen Identitats-
auffassungen mit sich bringt.

4.2 ldentitatsvorstellungen im Wandel von der Moderne zur Postmoderne

Der Ubergang zwischen Moderne und Postmoderne ist ebenso umstritten als
auch problematisch, da es sich bei beiden Kategorien um Konstruktionen han-
delt, welche temporal sowie inhaltlich schwer zu fassen sind. Dies gilt auch fir
Identitatskonzeptionen und ihren Wandel zwischen Moderne und Postmoderne,
weshalb es darum gehen soll, strukturale Tendenzen festzuhalten, statt eine um-
fassende sozialpsychologische Analyse moderner und postmoderner Identitdten
zu darzulegen. Dabei liegt das Augenmerk auf der reprasentativen Ebene der
Identitdt, womit AuRerungsakte innerhalb sprachbasierter Zeichensysteme in
den Vordergrund geriickt werden. Demnach lasst sich ein grundlegender Wandel
zwischen modernen und postmodernen ldentitdtsreprasentationen feststellen.
In der Moderne ging man von der Annahme aus, dass Identitdt die Einheit der
Person beschreibt und durch Kontinuitat, Konsistenz und Kohdrenz gekennzeich-
net ist, wie Douglas Kellner mit den Worten ,,In modernity, [...] identity is concei-
ved as something essential, substantial, unitary, fixed, and fundamentally
unchanging“> trefflich beschreibt. Die Betonung liegt im modernen Identitats-
verstandnis also auf einer relativ ausgepragten Stabilitdt, einem ganzheitlichen
Strukturanspruch ebenso wie der Dauerhaftigkeit ,eingeschriebener” Eigen-
schaften und Fahigkeiten.

>* Folkert Degenring, Identitdt zwischen Dekonstruktion und (Re-)Konstruktion im zeitgendssi-
schen britischen Roman. Peter Ackroyd, lain Banks und A.S. Byatt. Tiibingen 2008, S. 19.

> Douglas Kellner, Culture Studies, Identity and Politics between the Modern and the Postmodern.
London 1995, S. 232.
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In unserer heutigen postmodernen, medialen und hyperkomplexen Welt hin-
gegen gibt es eine uniberschaubar grolRe Menge an Identifikationsmoglichkeiten
fiir die eigene Identitat, also das Selbst, und die kollektiven Referenzpunkte des
Anderen.”® Daraus resultiert ,eine Struktur der Vielteiligkeit, die sich stetig wan-
delt und aus der je nach Situation das passende Identitatsversatzstiick aktiviert
wird“.>” Infolgedessen sehen wir uns heute mit mehr und mehr Identitatskrisen
und -auflésungen konfrontiert, die einer immer komplexer werdenden Welt ge-
schuldet sind. Das Individuum findet sich in der postmodernen Gesellschaft wie-
der, in der vormals stabilisierende und strukturierende Rahmenbedingungen
aufbrechen.”® Infolge dieser Konstitution hat man sich seit der Postmoderne da-
von verabschiedet, Identitdt als homogen und festgeschrieben zu betrachten,
denn ,a rejection of an understanding of the individual als an isolated, auto-
nomous agent with a ,natural’ role in any ,organic’ whole is synonymous with an
acceptance of a fragmented, atomistic view of the individual“.*

Die Instabilitdt einer postmodernen Identitdt und die damit verbundene Viel-
heitsfahigkeit und Pluralitdt bezieht sich dabei nicht nur auf selbstgewahlte At-
tribute, sondern eben auch auf konkrete Handlungsmuster und -urteile. Wichtig
erscheint im Zuge dessen die Form der Reprasentation und deren relationale
Differenzen zueinander, denn , ldentitat ist [...] eine Kette von sich mitunter wi-
dersprechenden Subjektpositionen, Identifikationen und Zugehérigkeiten”.®° Die
dadurch entstandene Problematik der Nicht-Festschreibbarkeit postmoderner
Identitdaten wird im postmodernen Diskurs durch das Konzept der Teil- oder
Patchwork-ldentitdten nach Heiner Keupp aufgegriffen, indem Homogenitat und
Widerspruchslosigkeit als unmoglich erachtet wird und die permanente Veran-
derbarkeit der sozialen Kontexte und damit auch der teilhabenden Individuen
erkannt wird.®*

> Vgl. Heiner Keupp, ,Ambivalenzen postmoderner Identitdt*“. In: Ulrich Beck/Elisabeth Beck-
Gernsheim (Hg.), Riskante Freiheiten. Individualisierung in modernen Gesellschaften. Frankfurt
am Main 1994. S. 336-350.

" Reimer Bierhals. yldentitatskonflikt im Film ,Memento’”. https://www.uni-bamberg.de/file
admin/uni/wissenschaft_einricht/theoretische_psychologie/Mitarbeiterseiten/Postmoderner_
Identitaetskonflikt_im_Film_Memento.pdf; Abruf am 20.03.2017.

8 Vgl. Koérber und Schaffar, Identitdtskonstruktionen.

>° paul Cilliers, Complexity and Postmodernism. Understanding Complex Systems. London 1998, S.
115.

% k&rber und Schaffar, Identitdtskonstruktionen, S.81.

*! vgl. Ebd.
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Abb. 2: Identitat als Patchworking nach Keupp®

Der Begriff Patchwork-ldentities beschreibt dabei den Prozess der ldentitats-
genese als ein collagenartiges Basteln an einem metaphorischen Flickenteppich
bestehend aus Versatzstiicken, aus denen Individuen wahlen kdnnen, um ein
sinnstiftendes ,,Bild“ des eigenen Ichs zu entwerfen. Wie durch die Abbildung
deutlich wird, differenziert sich dieser Prozess in drei Ebenen der Abstraktion,
welche die Handlungsmuster des Patchworkings beeinflussen. Die hochgradig
individuellen Erfahrungen stehen dabei in Wechselwirkung mit sozialen Mustern
und Ordnungen, welche wiederum zu einem ,ldentitatsgefiihl“, einem dominie-
renden ,Konsens“ der Versatzstiicke und damit auch einer ,biographischen
Kernnarration” beitragen.

Das postmoderne Selbst-Verstandnis und die Sinnstiftung von Identitat wird
durch das Sinnbild des Patchworkings zu einem personlichen kreativen Schaf-
fensprozess, das von einer dekonstruierten und fragmentierten ldentitatsstruk-
tur ausgeht. Dabei geht es in letzter Konsequenz nicht darum, ein koharentes
Ganzes zu entwerfen, sondern ein potenziell Vieldeutiges zu verarbeiten. Die
postmoderne Identitat wird dadurch dynamisch, entgrenzt, aber auch zersplit-
tert und vage. Der Begriff der Identitatsdiffusion beschreibt dabei die Problema-
tik,%®> welche mit dem Identititspatchworking einhergehen kann: Ein tragendes,
orientierungsstiftendes ldentitatsgefiihl entschwindet und zerflielt. Das von
Heiner Keupp auf der Metaebene gedachte Authentizitdts- und Koharenzgefiihl

®2 Heiner Keupp, Identitédtskonstruktionen: Das Patchwork der Identititen in der Spdtmoderne.
Hamburg 1999. S. 218.

6 Vgl. zum Begriff der Identitatsdiffusion Erik H. Erikson — Identitédt und Lebenszyklus. Drei Auf-
sdtze. Berlin 1973.
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Iasst sich als solches unter diesem Gesichtspunkt gar nicht mehr festhalten. ,Die
Prioritdaten der (Teil-)Identitdten wechseln in sozialen und kulturellen Kontexten,
durch die Fille an Erlebnis- und Erfahrungsbeziigen ist ein einheitliches Bild, ein
widerspruchsfreies Subjekt unméglich.®*

Hier kommt erneut zum Tragen, was in poststrukturalistischer Theorie unter
zeichenhafter Dekonstruktion und ihren Effekten verstanden wird. Zwar verab-
schiedet sich die Postmoderne von starren Gebilden und Konstrukten, die Identi-
tat beschreiben kénnen, und werden dadurch offen und variabel. Die Entgren-
zung rickt aber umso starker die Sehnsucht nach dem Nicht-Darstellbaren ins
Zentrum des postmodernen Denkens und muss daher unausweichlich den An-
spruch auf Identitatskoharenz verringern. Das Ich, das schon bei Nietzsche und
Freud® als aufgeweicht beschrieben wird, findet im postmodernen Diskurs keine
ganzheitliche Berechtigung mehr und muss deshalb zwangslaufig neue Darstel-
lungsformen fir sich finden. Diese neue Form der dekonstruierten Identitat kann
sich in unterschiedlichster Weise auspragen; Einmal wird das Ich komplett ver-
worfen oder negiert, ein anderes Mal kommen Strategien der Dopplung und
Spiegelung zum Tragen, um die Kondition der Mehrdimensionalitdt und -
deutigkeit von ldentitdt zu verhandeln. Dies geschieht im Kontext des analyti-
schen Teils dieser Arbeit auf der Folie des postmodernen Films, indem diese
Konditionen in ihren Strukturmerkmalen auf die Ebene der filmischen Reprasen-
tation als eigensténdiges Zeichensystem Ubertragen werden. Um in dieser Weise
vorgehen zu konnen, muss zunichst die Perspektive auf den narrativen Zei-
chencharakter von Identitat gerichtet werden, da sie sich in textuellen Kontexten
in ihrer Struktur ebenso als inhdrentes Zeichen innerhalb eines Zeichensystems
ausdriickt und ihren Sinn generiert, um dann schlieBlich eine kiinstlerische, fil-
misch vermittelte Identitatsauffassung beschreiben zu kénnen.

4.3 |dentitat als narrative Konstruktion — Wirklichkeitskonstitution

Es wurde deutlich, dass das Bewusstsein tiber die Wechselwirkung zwischen In-
dividuum und Kollektiv zur Identitatsgenese beitragt und die Basis fiir zeichenba-
sierte AuRerungsakte des Ichs bildet, die sich vor allem in der Verschiebung zwi-
schen Moderne und Postmoderne offenbart. Die Frage nach dem Wesen des
Selbst, nach der eigenen Identitat also, fuhrt zwangsldufig zur Frage nach den
Moglichkeiten, das Ich im zeitbezliglichen Kontext auszudriicken und zeichenhaft
darzustellen. Identitatsbildung gestaltet sich daher als narrativer Prozess, der
Verknipfungen zwischen Identitdtsangeboten herstellt und sich vorrangig durch
Interaktion und Kommunikation mit anderen sprechenden und handelnden In-

64

Ebd.
® In diesem Kontext sind vor allem Nietzsches Schriften in Jenseits von Gut und Bése: Das religio-
se Wesen (1886) und Freuds Ausfiihrungen Formulierungen iiber die zwei Prinzipien des psychi-
schen Geschehens (1943) gemeint.
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stanzen konstituiert.®® Der Identititskonstruktion unterliegt also ein dynami-
scher, narrativer Charakter, welcher sich durch Sprache verduBert und manifes-
tiert. Die sprachliche, verduRRerte Reflexion des Selbst (im Kontext des Kollektivs)
funktioniert dabei als sinnstiftende Selbst-Erzahlung, die Realitat und Wirklich-
keit genauso beschreibt als auch fortschreibt. ,Insofern handelt es sich bei der
Narration nicht um einen Lebenslauf, den man — nicht allzu haufig — schreibt und
fortschreibt, sondern um einen grundlegenden Modus der sozialen Konstruktion
von Wirklichkeit“.?” Theodore R. Sarbin stellt in diesem Kontext gleichermaRen
fest,

that we live in a story-shaped world; that our lives are guided by a
narratory principle, i.e., the readiness to organize our experience, to
interpret our social actions, and even to enact our roles according to
the requirements of narrative plots. [...]. When persons attempt to
articulate their sense of identity, they call up the gist of remembered
stories in which they were participants. The participation could be as
protagonists, antagonists, or involved spectators.68

Diese narrative Perspektive auf das Konstrukt der Identitdt entstammt dabei ei-
gentlich der Psychologie, wurde aber schon bald unter anderem von Wolfgang
Kraus als zentrales Element und Ausgangspunkt postmoderner Selbstdiskurse
aufgegriffen und funktional angewandt. Fiir Kraus ist der Grad einer ,wohlge-
formte Narration“®® ausschlaggebend fir gesellschaftliche Veranderungen, die
Individuen durchleben und anhand derer sie sich wahrend ihrer Selbst(be)
schreibung orientieren. Das Narrative ist demnach ein individueller Erfahrungs-
ort, der sich durch Elemente wie die Stiftung von Koharenz und Kontinuitat aus-
zeichnet. Nach Kraus ist es gerade in der Postmoderne zu einer Aufweichung
dieser narrativen Marker gekommen, was zu einer immer instabiler werdenden
Identitatsauffassung beigetragen hat. Nichtsdestotrotz ist und bleibt die Identi-
tatsformation das Ergebnis sprachlicher Aushandlungen in Momenten zwischen
Selbst- und Weltverhaltnissen; Ich-Erzahlungen haben dabei gerade die Fahigkeit
im postmodernen Denken aufkeimende Spannungsverhiltnisse zu verhandeln
und gleichsam dichotome Kategorien wie Identitdat und Verschiedenheit, Einheit
und Differenz sowie Kontinuitit und Diskontinuitat in sich zu vereinen.’”® Die ver-
anderte postmoderne Perspektive auf das Konstrukt der Identitdt hat also nicht
zur Folge, dass auf eine sinnstiftende, bedeutungsproduktive Selbsterzdhlung
verzichtet werden misste bzw. das Bestreben unter den immer pluralistischer
werdenden Rahmenbedingungen stickweise aufgegeben werden muss - ganz im

66 Vgl. Peter Zima, Theorie des Subjekts. Subjektivitdt und Identitdt zwischen Moderne und Post-
moderne. Tubingen 2000.

&7 Wolfgang Kraus, Das erzdhlte Selbst. Die narrative Konstruktion von Identitét in der Spétmo-
derne. Herbolzheim 2000. S. 4.

®® Theodore R. Sarbin, “The Poetics of My Identities”. In: G. Yancy/S. Hadley (Hg.), Narrative Iden-
tities. Psychologists Engaged in Self-Construction. London 2005, S. 23.

69 Kraus, Das erzdhlte Selbst, S. 14.

70 Straub, Identitdtstheorie, S. 173.
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Gegenteil, sie hebt die Wichtigkeit dieses Prozesses sogar noch mehr hervor, als
es bis dato geschehen ware. Indem Konsistenz und Koharenz der Dekonstrukti-
on, Fragmentierung und Instabilitdt weichen, liegt das Augenmerk mehr denn je
auf der Unabgeschlossenheit des dynamischen Prozesses, durch welchen sich
Identitat und Realitdt Gberhaupt erst formieren. Hier wird deutlich, dass durch
die komplexe Subjektbeschreibung neue Bedeutungsreservoirs entstehen, die
sich nach Kraus durch pluralistische Erzahlwelten, einer Zelebration der Moglich-
keiten und einem (selbst-)ironischen Gestus auszeichnen.”! Dartiber hinaus er-
moglicht diese neue, postmoderne Sichtweise eine stdrkere Integration der Ver-
dullerung eines multiplen Sprachrepertoires, das das ,AuBen’ mehr als das
,Innen’ zur Projektionsflache des Ichs erhebt.

So werden Leser/innen in ihren Interpretationen verwiesen auf die Sprache
der Narration — weniger auf die Narration -, die ihre systemische Eigendynamik
darum allererst als Stil entfalten kann. Sprache symbolisiert dergestalt sich
selbst. Der Text wird zum Meta-Text. Der Referent ist die Referenz selbst. Wiede-
rum: Der eigentliche Protagonist des Textes ist das System der Zeichen — und,
mehr noch, sind die Mechanismen der Zeicheninterpretation.’?

Dieser Wandel findet insbesondere im postmodernen, filmsemiotischen Dis-
kurs Anwendung, da er den Umstand betont, dass die erzdhlten Lebensgeschich-
ten poetologisch fiir die Dekonstruktion von Sinn und Bedeutung stehen. Wie
und unter welchen Bedingungen das postmoderne Subjekt im Kino verhandelt
und inszeniert wird, soll der nachfolgende Abschnitt kldren.

4.4 Filmische ldentitdts(de)konstruktionen

Es gilt also als signifikant, dass sich der Film vor allem in seiner medialen Verar-
beitung als Ort der Identitdtsgenese und einer Projektionsflache des Ichs be-
schreiben lasst. Das Medium Film ist dabei als kultureller Speicher und somit als
Spiegel von gesellschaftlichen Prozessen und Konzeptionen zu verstehen, was
ihn dazu befahigt im nachsten Schritt etwas (iber die Zeichen unserer Zeit, gesell-
schaftliche und kulturelle Strukturen, die Beziehung zwischen Individuum und
Kollektiv sowie die Orientierungspunkte, Schwierigkeiten und Voraussetzungen
fiir die Identitatsgenese auszusagen. Der Film reagiert also auf das auflerfilmisch
Reale, mit dem Bestreben das ,Postmoderne’ erfahrbar zu machen. Die Offenheit
und Uneindeutigkeit wird greifbar, wenn Filmidentitaten zerfallen, fragmentiert
werden, sich doppeln oder im Filmverlauf ganzlich verschwinden. Eine Fokussie-
rung solcher instabiler und uneindeutiger Identitaten kann dem postmodernen
Kino gewiss attestiert werden, denken wir an Filme wie LosT HigHwAY (David
Lynch, USA/Frankreich 1997) oder MemMeNTO (Christopher Nolan, USA 2000), in
denen das Verhaltnis zwischen Wirklichkeit und Identitat nicht langer als gesi-
chert und sinnstiftend inszeniert ist und die Einheit der Person radikal negiert
wird. Die Hinwendung zur Thematik instabiler Identitdten wurde von zahlreichen

& Kraus, Identitdt als Narration.
7% Schalk, Umberto Eco zur Einfiihrung.
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Filmwissenschaftlern im postmodernen Kino erkannt, eine klare Begriindung
dieser Tendenz lasst sich jedoch lediglich auf einer erweiterten Abstraktionsebe-
ne erkennen. Postmoderne Filme reflektieren in besonderem MaRe Identitatskri-
sen in Zeiten des Umbruchs und finden dabei Metaphern fiir die Verhandlung
gestorter oder zumindest problematisierter Identitaten und ihren Konstrukti-
onsmechanismen — die Verkorperung findet also ihm wahrsten Sinne statt, wenn
uns Identitaten im Konflikt mit der Unkontrollierbarkeit der Sinnfindung vorge-
flihrt werden. Der Verlust ordnungsstiftender Paradigmen betrifft auch die dar-
gestellte Filmwelt und zwingt ihre Protagonisten damit zur Auseinandersetzung
mit ihrer eigenen instabilen Konstitution sowie dem Wegfall von filmisch kon-
struierten festen Werten. Wenn im Film — so wie es in den beiden ausgewahlten
Beispielen dieser Arbeit der Fall ist — Diskontinuitaten auftreten, wird auch der
Raum der Darstellung in seiner Bedeutung auf der Ebene der Identitat aufgespal-
tet. Dabei steht im postmodernen Kino vor allem der Effekt dieses Verfahrens im
Mittelpunkt: Der Rezipient ist dazu aufgefordert die beiden erzeugten Ebenen
der Wahrnehmung miteinander zu kombinieren, damit der transitorische Cha-
rakter von filmischer Ich-ldentitat als Effekt inferentieller Sinnzuweisung erfahr-
bar wird.”® Der postmoderne Film liefert keine eindeutigen Antworten mehr auf
die Fragen: Wer bin ich und wer ist der, den der Film abzubilden versucht?. Die
Rezeption solcher Filme wird zum kreativen Spiel der Bedeutungsinterpretation
und des kreativen Patchworkings von Identitat, an dem die Zuschauer mitwirken.
Das heiRt, dass der Betrachter eigenes (aber zum Inhalt passendes) Wissen mit in
die Diegese transportiert, um Identitdten verstehen zu kdnnen. Bei Kiinstler-
bzw. Musikerinszenierungen geschieht dies durch implizit gegebene oder vo-
rausgesetztes Wissenseinheiten Uber die zu inszenierende Person, was im wei-
testen Sinne als Star-Image bezeichnet werden kann. Diese Abstraktionsebene,
welche eine Idee Uber eine Person beschreibt, |asst sich dabei als mehrdimensi-
onales Medienphdanomen betrachten. Personenentwiirfe offenbaren in ihrem
kulturell-semiotischen Kontexten gerade die postmodern-plurale Moglichkeit
einer semantischen Grenztilgung, da sie bewusst oder unbewusst, offensiv oder
versteckt, explitzit oder implizit mit Vorstellungen (ber sich selbst spielen, um
sich kiinstlerisch auszudriicken. Die Frage ,,Wer ist der Kinstler wirklich?“ ist da-
bei lediglich Giber die Perspektivenverlagerung auf die Frage ,Was bedeutet der
Kunstler als mediales Zeichen [?]“’* zu beantworten. Deshalb gestaltet sich der
Film als medialer Ort der Sinnvermittlung als besonders aufschlussreich, da dort
die Semantiken des fiktionalen Films mit den realbeziglichen (vorgefertigten)
Personensemantiken kollaborieren.

Dieses vorfilmisch konstruierte Sinnkonstrukt wird durch den Akt des Betrach-
tens und Analysierens um semiotische Filmzeichen ergdnzt; damit verschmilzt
der eigentliche Filminhalt mit inferentiell hinzugefligtem Wissen zu einem kultu-

73 Vgl. André Steiner, Identitdtsdiffusion im Film. Beispiele diffuser Identitdt vom Stummfilm bis
zur Postmoderne. Vortrag vom 17. Januar 2014, gehalten auf dem 8. Medienwissenschaftlichen
Kolloquium des Nordverbunds in Bremen.

’* Jan-Oliver Decker, Madonna: Where’s That Girl?. Starimage und Erotik im medialen Raum. Kiel
2005, S. 16.
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rellen Gedachtnis der dargestellten Person, welches sich wie der postmoderne
Text gewebeartig permanent fortschreibt.”> Der Film leistet damit seinen funkti-
onalen Beitrag zur postmodernen ldentitatsstiftung, da es keine festgelegten
Referenz- und Rekonstruktionsgrenzen mehr gibt. Der Zuschauer muss dabei
verschiedene Ebenen, die sogar ontologisch different sind, wie etwa die Welt
innerhalb des Films mit der Welt auRerhalb davon, in der er sich selbst befindet,
in Austausch miteinander bringen.”® Wenn postmoderne Filme also mit der Ver-
unsicherung des Subjekts spielen, deren pluralistische Struktur betonen, so wird
dies auch auf die auBerfilmische Identitdtsauffassung ihrer Betrachter Ubertra-
gen. Das postmoderne Kino gestaltet sich somit selbstreflexiv in dreifachem Sin-
ne — in dem Bewusstsein (iber sich und liber seinen Betrachter sowie Uber sein
Subjekt.

4.5 Kiunstlerische ldentitat: der Musikerfilm

Durch die bisherigen Ausfiihrungen hat sich das Verstandnis postmoderner Iden-
titatsentwirfe auf die Perspektive der narrativen und damit kulturellen Identitat
im Film zugespitzt. Umso interessanter gestaltet sich die Untersuchung einer
Filmidentitat, die als Musiker auftritt und gleichermaBen aulRerfilmisch an einen
konkreten Kiinstler (Bob Dylan) oder eines fiktional inszenierten Musikertyps
(Llewyn Davis) angelehnt ist, oder diese indirekt abbilden soll. In biographischen
medialen Reprasentationen’’ kann Identitat dabei als eine innere (Sinn)Struktur,
als ein generatives Erzeugungsprinzip verstanden werden,’”® welches Lebenser-
eignisse sowie -erfahrungen gleichsam verarbeitet, gestaltet und immer wieder
neu verhandelt. Identitdt formiert sich durch das Narrative, genauso wie sich
gelebtes Leben durch den Akt des Erzdhlens konstituiert. Dabei spielt der erzéh-
lerische Rahmen eine besonders wichtige Rolle, so werden in lebensgeschichtli-
chen Erzahlungen sogenannte ,integrative Rahmen fir verschiedene, realisierte
und imaginierte Identitatsaspekte” gebildet,”® die ,possible selves, ought selves,
ideal selves, undesired selves, selves-with-particular-others” hervorbringen und
verarbeiten.® Im Musikerfilm gestaltet sich dieser Rahmen durch den intra- oder

7> Ebd.

7® Ebd.

77 Aufgrund des begrenzten Umfangs der vorliegenden Masterthesis kann an dieser Stelle nicht
naher auf die konkreten Genreeigenschaften von Biopics eingegangen werden. Es sollen jedoch
funktionale Zige der filmischen ,Lebenserzdhlung” aufgezeigt werden, die bei den nachfolgen-
den Analysebeispielen zum Tragen kommen. Dies soll in aller Kiirze geschehen, weshalb hier kein
Anspruch auf Vollstandigkeit erhoben werden kann.

78 peter Alheit, ,ldentitat oder ,Biographizitat“? Beitrdge der neueren sozial- und erziehungswis-
senschaftlichen Biographieforschung zu einem Konzept der Identitatsentwicklung”. In: Griese,
Birgit (Hg.): Subjekt — Identitit — Person? Reflexionen zur Biographieforschung. Wiesbaden 2010.
S. 230.

79 Straub, Identitdtstheorie, S. 173.

8Dan P. McAdams, ,, The Case for Unity in the (Post)Modern Self. A Modest Proposal”. In: Richard
D. Ashmore/Lee Jussim (Hgg.), Self and Identity. Fundamental Issues. Oxford 1997, S. 70.
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extradiegetischen Einsatz von Musik und die auRerfilmischen, musikalischen Zei-
chen, die Sinn transportieren und die Diegese bedeutungsstiftend anreichern.

Der Musikerfilm fungiert also demnach als Auslagerungsort fiir ldenti-
tats(de)konstruktionen, die in Disposition zur eigenen (musikalischen) Lebens-
welt stehen und damit selbst zu einem Ort der Hinterfragung vom Konzept der
Wesenseinheit wird. Der Wirkungszusammenhang zwischen der filmischen Nar-
ration und der kiinstlerischen Vorlage bildet dabei die Grundvoraussetzung fiir
die lllusionsbildung der Filmrezeption, die Musik, Kunst und die vormedialen An-
nahmen Uber einen Kinstler erfahrbar macht. Dabei geht es — vor allem weil wir
es bei beiden Filmen mit keinen Biopics im eigentlichen Sinne zu tun haben wer-
den — weniger um Faktizitat, Glaubwirdigkeit und einer dokumentarischen Ver-
mittlungsvereinbarung zwischen Filmemacher und Zuschauer. Die abweichende,
kiinstlerische Interpretation der Lebensgeschichte steht im Gegensatz dazu im
Vordergrund und bildet den eigentlichen Impuls fiir die postmoderne Kinovision.

Ubertragen wir diesen filmischen Modus auf die Konstitution der Analysebei-
spiele, ist das Werk der Musiker, der (Sub-)Text ihrer Songs, nicht nur Sinntrager
fir die eigene Identitdt, sondern auch reprasentativ als die eigene Lebensge-
schichte innerhalb eines kulturell-zeitlichen Rahmens zu lesen. Hier wird auch die
Bedeutungskraft der Musik als Trager ideologisierter Marker deutlich, denn zwei-
felsohne steht insbesondere die Folkmusik der friihen 60er Jahre gerade proto-
typisch fur den Akt individueller Auflehnung und gesellschaftlicher Umbriiche:
“[...] postmodernism has been defined as the ‘attitude’ of the 1960s countercul-
ture, or, somewhat more restrictively, as the ‘new sensibility’of the 1960s social
and artistic avant-garde”.®* Gerade die thematische Auseinandersetzung mit die-
ser historisch-kulturellen Umbruchsphase im Denken dient als Projektionsflache
fir abstrahierte Leitgedanken, die ein postmodernes Weltbild und Kunstver-
standnis ausmachen. Die ausgewadhlten Beispiele sind dabei als biographische
Metareflexionen des kiinstlerischen Ichs zu betrachten, denn ihnen ist ein poeto-
logischer Charakter der Reprdsentation zu attestieren. Die exemplarische Her-
vorhebung der Musikeridentitdt durch paradigmatische Elemente wie Dekon-
struktion, Fragmentierung und Selbstreflexivitdt werden dadurch nicht nur
metatextuell reproduziert, sondern interpretativ neu aufgearbeitet und mit
Chiffren-artigen, ,unfertigen’ Zeichen versetzt, die es in den nachfolgenden Film-
analysen zu entschlisseln gilt.

Dadurch wird der dargestellte Identitatsentwurf zu einer realbeziiglich, kultu-
rellen Interpretation der Person und lasst damit ein breiteres Spektrum an Riick-
schlissen fiir das Denkparadigma der Postmoderne zu, als es ein fiktionaler Per-
sonenentwurf schaffen kénnte. Zum anderen ist das Kiinstlerische — in diesem
Fall das musikalische Werk der dargestellten Personen — der Schliissel zur zeitbe-
zliglichen Welt- und Wirklichkeitsauffassung und gleichermalRen maligeblich fir
eine gelungene postmoderne Vision im Kino. Kunst, hier die Folkmusik, ist einer-
seits ein interpretationsfahiges Zeichensystem sowie gleichermaRen in ihren
Grundfesten durch Mehrdeutigkeit und Pluralitdt gekennzeichnet, was durch die

81 Bertens, ,, The Idea of the Postmodern”, S. 5.
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nachfolgenden Filmanalysen von I’'m NoT THERE und INSIDE LLEwWYN DAvis deutlich
wird.
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5. M NOT THERE

Kaum ein anderer Musiker des 20. Jahrhunderts hat sein Publikum so begeistert
und verwirrt wie Bob Dylan. Als dieser den Nobelpreis fiir Literatur erhielt, sorgte
er fiir einen weiteren seiner vielzdhligen Skandale seiner Schaffensphase, indem
er sich weder zur Preisverleihung duBerte, noch personlich zu dieser erschien,
um den Preis entgegenzunehmen. Journalisten, Filmkritiker und das Komitee des
Nobelpreises versuchten sein Verhalten alsbald zu analysieren, bewerten und zu
verstehen, erkennbar an den zahlreichen Artikeln mit den unterschiedlichsten
Theorien liber Dylans Arroganz, sein Genie oder sein Desinteresse. Dabei beweist
Dylan dadurch ein weiteres Mal, dass er mit den Erwartungen seines Publikums
zu brechen weiB, um das Verstindnis seiner Kunst als etwas Nicht-
Festschreibbares zu unterstreichen. Der Bruch und die Auflosung etablierter
Ordnungen, die andere seiner Musik zuschreiben, ist damit als paradigmatisches
Leitprinzip seines Schaffens zu deuten und machen ihn zum Vertreter einer
durch und durch postmodernen Kunsterfahrung.

Dylan ist Poet, Rockstar, Rebell und Mythos zugleich, was Todd Haynes in sei-
nem 2007 erschienen Film I’m NoT THERE auf die Leinwand zu bringen versuchte.
Dabei ging der Regisseur von VELVET GOLDMINE (USA, 1998) und dem Melodra-
men-Remake FAR FRomM HEAVEN (USA, 2002) einen bemerkenswert ungewdhnli-
chen Weg. Haynes fragmentiert das Leben Dylans in sechs Perspektiven, die
scheinbar unzusammenhangend aneinander montiert werden und nennt dabei
den Namen seines Protagonisten intradiegetisch nicht ein einziges Mal. Kein Bild
gleicht dabei dem anderen; Haynes fiihrt seine experimentelle Interpretation
auch auf der Ebene der Filmasthetik fort: Auf Farbaufnahmen folgen Schwarz-
Weil-Bilder, auf Total- folgt Nahaufnahme. Durch den wiederkehrenden Wech-
sel der Erzahlungen, die jede fir sich einen Aspekt in Dylans Leben abbilden sol-
len, entsteht ein Kaleidoskop an Bildern — Imaginationen zwischen Fiktion und
Wirklichkeit, die mit sdmtlichen Konventionen brechen und gerade durch diese
aullergewohnliche Interpretation zu einer authentischen, kiinstlerischen Hom-
mage auf Bob Dylan werden. Auch wenn der Film Charaktere als Dylan-
Reflektoren, wie sie unterschiedlicher nicht sein kdnnten, prasentiert, bekommt
der Zuschauer einen phantastischen, fantasievollen und zuweilen verwirrenden
Eindruck davon, wer die Person Bob Dylan ist, der abwesend und prasent zu-
gleich ist. Schon in den opening credits heildt es: ,,Inspired by the music and many
lives of Bob Dylan” und diese metaphorische Ankiindigung wird auch eingehal-
ten, indem die Multiplizitat Dylans Identitdt(en) und seine vielen kiinstlerischen
Alter Ego im Fokus des Gezeigten stehen.

I’M NoT THERE bricht dabei auf mehreren Ebenen mit Konventionen des traditi-
onellen Kinos, und fligt sich mit seiner eigenwilligen Darstellung in eine Reihe
postmoderner Filme, die sich durch Abweichungsmomente sowie dem kreativen
Spiel mit Zeichen und Bedeutung auszeichnen. Er verzichtet nicht nur auf eine
einheitliche asthetische Gestaltung und Chronologie innerhalb der Narration,
sondern gestaltet auch den wichtigsten Teil eines Films um: das Subjekt selbst —
den Kinstler Bob Dylan. Im Folgenden soll die figurative Fragmentierung von
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Identitdat und ihre abstrakt-semiotische Zusammenfihrung als kiinstlerisches
Hauptmotiv der Bedeutungsgenese im Vordergrund der Analyse stehen. Vor al-
lem der Zusammenhang zu Dylans Musik, seiner Biografie und ihrer sinnstiften-
den Paradigmen klassifiziert I'm NOT THERE als einen Prototyp des postmodernen
Bedeutungsspiels. Durch die Dekonstruktion von autoreferentiellen Personen-
konzeptionen, wie I’'m NoT THERE sie vornimmt, wird eine erweiterte Deutungsdi-
mension erdffnet, was dazu flihrt, dass ein tGberaus authentisches und vielschich-
tiges Portrat des Menschen Bob Dylan entsteht.

5.1 Abweichungsmomente des Erzdhlens

When you don’t try to imitate reality, something
even more real happens.
—Todd Haynes

In der postmodernen filmischen Narration ,geht [es] weniger um die Offenle-
gung der lllusionsbildung oder um eine Reflexion liber die prinzipielle Perspekti-
vitat der Weltwahrnehmung, mehr um eine spielerische Erweiterung der Erzahl-
mittel und um Gberraschende Norm- und Erwartungsbriiche”.®? Dies geschieht in
I'Mm NoT THERE durch eine nicht-lineare Short-Cuts-Erzdhlweise, in der fragmenta-
rische Erzihlsegmente alternierend aneinander montiert werden.®®> Die sechs
Handlungsstrange der verschiedenen Figurationen, die uns der Film vorfiihrt,
werden scheinbar unzusammenhédngend aneinander gereiht und ergeben zu-
nachst kein kohdrentes Ganzes. Die Aufldsung von narrativer Chronologie und
Struktur findet auch durch einen Wechsel der Erzahlstimmen statt: einmal reflek-
tiert der (jeweilige) Protagonist tiber sich selbst, an anderer Stelle werden voice-
over-Kommentare eingefiihrt, die entweder von einer Ubergeordneten Erzdh-
linstanz oder von einer der anderen Figuren stammen. Diese Vorgehensweise
lasst dabei auf eine Verweigerung der Handlungseinheit schliefen und impliziert
damit auch eine Nicht-Darstellung von narrativer Entwicklung. Eine Frage, die
sich an dieser Stelle geradezu aufdrangt: Wie kann der Film Kohéarenz stiften,
wenn eine diskontinuierliche Narration vorliegt?

Mittels der Multiperspektivitat erzielt die Short-Cuts-Narration keineswegs ein
beliebiges Nebeneinander lediglich fragmentierter und alternierend angeordne-
ter Episoden. Im Gegenteil lenkt dieses Erzahlkonstrukt nur die Aufmerksamkeit
auf eine hohere Ebene, die sich aus der Syntagmatik der einzelnen Segmente
ergibt, denn die Montage kann als Verfahren der Kombination autonomer para-
digmatischer Einstellungen zusatzliche Bedeutungen generieren, indem z.B. kau-
sale, assoziative, Kontinuitdatszusammenhange usw. zwischen den einzelnen
Segmenten hergestellt werden.?*

& Jens Eder, ,Oberfldchenrausch”, S. 23.

8 Vgl. Martin Nies, ,Short Cuts — Great Stories: Sinnvermittlung in filmischem Erzdhlen in der
Literatur und literarischem Erzahlen im Film“. In: Jan-Oliver Decker (Hg.), Ars Semeiotica 30.1-2.:
Erzdhlstile in Literatur und Film. Tibingen 2007. S. 109-137.

¥ Ebd., S. 115.
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Durch die scheinbar wahllose Aneinanderreihung von unzusammenhangenden
Episoden entsteht nicht nur ein auf der Oberfliche sichtbares fragmentiertes
Konstrukt, sondern auch eine daraus resultierende Relativitdit des Inhalts
selbst.®”> Dadurch entsteht eine anspruchsvolle und ungewdhnliche Filmsprache,
welche einen hoheren Grad an Komplexitdt beinhaltet und dem Zuschauer Ent-
schlisselungsversuche erschwert. Der Sinn des Gezeigten ergibt sich also nicht
mehr automatisch durch die linear sukzessive Erzahlung und deren unmittelba-
ren Zusammenhang, sondern erst durch die Zusammenfihrung aller Elemente zu
Ende des Films, die der Zuschauer eigenstandig leisten muss. Durch die Fragmen-
tierung der Narration entstehen Teilbedeutungen, die zusammengefihrt und
abstrahiert eine erweiterte Gesamtbedeutung bilden — dabei ist das Ganze mehr
als die Summe seiner Teile.

5.2 Personenkonzept: Identitatsdekonstruktion und das Spiel
mit Absenz und Prasenz

In I’'m NoT THERE gibt es keine Einheit der Person ,Bob Dylan’, der Protagonist
scheint kontinuierlich abwesend zu sein, so wie es der Filmtitel bereits ankin-
digt. Zudem wird im gesamten Film Dylan niemals beim Namen genannt, was die
Frage aufwirft, wer (und wo) Bob Dylan eigentlich ist. Bereits in den ersten
Filmsekunden etabliert der Film das zentrale Konzept der Suche nach dem Sub-
jekt, indem er Fragen eroffnet, die grundlegende Leitdifferenzen und Konfliktpo-
tenziale in Bezug auf Identitatskonzeptionen erahnen lassen. Der Zuschauer sieht
einen in schwarz-weil} gefilmten Panoramashot einer Landschaft, durch die ein
Motorrad fihrt. In Uberblenden werden nach und nach Wérter, ebenfalls in
schwarz und weiR, eingefligt. Die erste Einblende, die wir dabei sehen, ist ,,1, das
,lch’, um das es im Film gehen soll. Direkt darauf folgt am rechten Bildrand eine
weitere Einblende ,he” — er. Bereits diese Dichotomiebildung (ich vs. er), die der
Film an dieser Stelle vornimmt, verdeutlicht den zentralen Konflikt, den er ver-
handelt: Wer bin ich? Wer ist er? Bin ich ein anderer als der, der er ist? Diese
Opposition der eigenen Person, die einer fremden Wahrnehmung eines Subjekts
gegenibersteht, steht im engen Zusammenhang zur beschriebenen Problematik
der authentischen filmischen Darstellung eines biographischen Subjekts. Bereits
an dieser Stelle soll sich der Zuschauer (iber die beiden Perspektiven klarwerden,
die fortan im Zentrum des Filmes stehen werden. AuRerdem verweist der Film an
dieser Stelle auf seine eigene Gemachtheit und thematisiert den zentralen Kon-
flikt der Narration: die ,wahre’ Identitat gegenliber den Annahmen iiber ein Indi-
viduum. Im nachsten Bild wird aus dem ,I“ ein ,I’'m“, eine Prasenzbekundung, in
der das Subjekt seine eigene Identitat anerkennt und weiter beschreibt. Die At-
tribute die dem ,I'm“ gegeniberstehen sind ,he” und ,her” — als geschlechts-
spezifische Bezeichnungen eines Subjekts. Auch diese Grenze wird im nachsten
Bild aufgelost, indem das Wort ,not” eingefiigt wird und die zuvor angebotenen
Optionen somit negiert werden. Die weiteren Einblenden ,not here” und ,I'm

® Jiirgen Miiller, Filme der 90er. K5ln 2001. S. 11.
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not there” verweisen dann endgiltig auf die Absenz des Subjekts. , Dylan’s
haunting presence [...] is marked by abscence, by the gaping hole that the film’s
title has already produced and that eventually turns out to be its central motif”.%
Weder hier noch dort ist der, den der Film (nicht) darzustellen vermag. Zwangs-
laufig entsteht seitens des Rezipienten die dringende Frage: Wenn nicht hier, wo
ist er dann?

In der darauffolgenden Sequenz sehen wir einen toten Bob Dylan, aufgebart
in einem Sarg. ,There he lies, a devouring public can now share the remains of
his sickness“®” sagt dabei eine Erzihlstimme aus dem Off. Die einleitend aufge-
worfene Frage nach dem Subjekt wird radikal beantwortet, indem entgegen der
faktischen Tatsache, dass Bob Dylan in Wahrheit noch lebt, der Tod des Protago-
nisten inszeniert und damit der Anspruch auf biographische Glaubwiirdigkeit
relativiert wird. Das filmische Kiinstler-Subjekt ist tot, ganz im foucaultschen Sin-
ne vom Tod des Autors, womit sich zweifelsfrei abzeichnet, dass sich der Film
intendiert eine postmoderne Perspektive auf das Subjekt vertritt.

Als ndchstes macht uns die Erzahlstimme mit dem Identitatskonzept des Films
bekannt, indem sechs verschiedene Charaktere vorgestellt werden: ,There he
lay, poet, prophet, outlaw, fake, star of electricity“.®® Begleitet werden die Worte
mit jeweils einer Vollbild-Nahaufnahme der unterschiedlichen Figuren. Unter-
stitzt wird diese fragmentierte Figuration durch unterschiedliche voice-over,

Jude Quinns Stimme sagt , A poem is likea naked person“,®® im nichsten Bild fugt

die Erzahlerstimme hinzu: ,Even the ghost was more than one person“.*® Erneut
werden die sechs Charaktere nacheinander gezeigt, die Schnitte zwischen den
Bildern werden dabei durch Schussgerdusche unterlegt. Arthur Rimbauds Stim-
me schlielft die Szene mit den Worten: ,But a song is something that walks by
itself“.°* Diese einleitende Bildfolge zeigt deutlich, dass wir es mit Identititsde-
konstruktionen zu tun haben werden, die nicht ibersehen werden kdnnen oder
wollen. Die Einheit der Person wird dem ,Ich’ wortwortlich abgesprochen. Der
Wechsel zwischen Prdasenz und Absenz erzielt einen gleichsam dynamischen als
auch verwirrenden Effekt, der den Star als multipel konstituiert und instabil in-
szeniert.

Durch das Spiel mit dem Ich und seinen Zuschreibungen — also der Identitéats-
konstruktion und gleichzeitigen -dekonstruktion, entsteht ein wechselseitiger
Verhandlungszyklus, der fiir diesen Film konstitutiv ist: Der Zuschauer wird in
den Prozess der Fragmentierung und Sinnanreicherung mit inkorporiert und
dadurch selbst zu einem Teil des (Neu-)Verhandlungsprozesses des Subjekts. I'm
Not THERE liefert also keine Antwort auf die zu Beginn exponierte Frage, sondern
Uberlasst die Deutung dem Zuschauer und nutzt somit seine Imagination, das

¥ Susanne Hamscha, ,The ghost of Bob Dylan: spectrality and performance in I’'m Not There”. In:
Eugen Banauch (Hg.), Refractions of Bob Dylan. Cultural appropriations of an American icon.
Manchester 2015, S. 98-112.
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kulturelle Wissen und die damit verbundenen Annahmen Uber seinen Protago-
nisten. Was sich hier durch die vorangegangenen Beispiele bereits andeutet,
wird auch auf inhaltlicher Ebene des Films durch die Aufteilung des Gezeigten in
sechs disjunkte Einheiten fortgefiihrt.

5.3 Fragmentierung des Subjekts Bob Dylan

Wie unter 4). beschrieben, geht die postmoderne Annahme von einer diskonti-
nuierlichen, fragmentierten Identitatsstruktur aus, welche darauf schlieRen lasst,
dass ldentitat nicht statisch, sondern dynamisch sowie wandelbar ist und als kei-
ne festgeschriebene Einheit, sondern als ein Konstrukt bestehend aus fragmen-
tierten , Teilidentitdten” zu verstehen ist. Heiner Keupps Begriff der Patchwork
Identities verdeutlicht das Pluralitdtspotenzial und die verdnderten Konstituti-
onsbedingungen postmoderner Identitat, was in I’'M NOT THERE geradezu prototy-
pisch Anwendung findet. Der Film prasentiert uns sechs Bob Dylans, die unter-
schiedlicher nicht sein konnten. Die Figuren weisen &uBerlich keinerlei
Gemeinsamkeiten auf: Mal ist Dylan ein schwarzer Junge, mal eine Frau, mal ein
philosophierender Poet, mal ein Rockstar. Die gezeigten Episoden, in denen die
Figuren auftreten, haben auch inhaltlich keine Schnittstelle, sie befinden sich
yinnerhalb eines unwagbaren Wirrwarrs ohne Fixpunkt, einer Verflechtung nicht
zuriickverfolgbarer Faden“.”® Dadurch, dass der dargestellte Star als ein leerer
Signifikant inszeniert wird, kdnnen die resultierenden Leerstellen mit einer un-
endlichen Vielzahl an Personas, Rollen und performativen Ausdrucksweisen auf-
gefillt werden. Dies geschieht hier durch Verkorperungen von metaphorischen
Lebensphasen, die Dylans Werdegang und damit sein kiinstlerisches Leben erzédh-
len sollen:

Fake

Woody Guthries Musik pragte die Dylans wie kaum eine andere, weswegen es
auch nicht iberrascht, dass die filmische Figuration von Woody verkorpert durch
Marcus Carl Franklin bereits nach den ersten einfilhrenden Sequenzen gezeigt
wird. Wir sehen einen elfjahrigen schwarzen Jungen, der mit seinem Gitarrenkof-
fer, auf dem bezeichnender Weise , this machine kills fascists” zu lesen ist,”® wie
ein Vagabund von Ort zu Ort auf Glterziigen trampt und sich dabei als Guthrie
ausgibt. Der filmische Woody hat sich dabei die Kérperhaltung und Redeweise
seines Idols mit ausgekliigelter Ernsthaftigkeit angeeignet und erzéhlt den Men-
schen, denen er auf seiner Reise begegnet, unglaubliche Geschichten von der
Flucht aus dem Zirkus und den Freuden und Lasten seines Ruhmes. Die Absurdi-
tat seiner Wesenshaltung, die mehr einem alten Mann mit grolRen Lebenserfah-

2 Ekkehard Knorer, ,I’'m not there. Perlentaucher”. http://www.filmzentrale.com/rezis/imnot
thereek.htm; Abruf am 20.03.2017.
> INT, 0:05.
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rungen gleicht als einem Kind, deutet sich hier bereits an und wird im Filmverlauf
zunehmend skurril inszeniert.

Die Zuverlassigkeit seiner Aussagen liber die Erlebnisse und die erzihlte Welt
muss angezweifelt werden, weil wir als Zuschauer wissen, dass Woody nur die
Rolle von Woody Guthrie spielt und somit einen Personenentwurf imitiert. Der
filmische Woody zitiert aus dem suggestiven Repertoire der Folkmusik und wird
somit zum entkoppelten Doppelzeichen intertextueller, referentieller, filmischer
Vermittlung. Er musiziert mit den- und fiir diejenigen, die seinen phantastischen
und abenteuerlichen Erzdhlungen Glauben schenken und fliichtet stets, wenn
Gefahr besteht, dass seine tatsdchliche Identitat enthillt werden konnte. Die
glaubwiirdige (musikalische) Imitation seines Vorbilds befahigt ihn zum Eintritt in
geradezu oppositionelle Raume: Einmal findet er Obhut bei einer schwarzen Ar-
beiterfamilie, kurze Zeit spater musiziert er im Kreise einer klassisch-weilRen Mit-
telschicht-Familie. Seine Musik fungiert dabei als Bindeglied zwischen den Wel-
ten und verweist in diesem Zusammenhang auf die Allgemeingiltigkeit seiner
Texte. Dieser Handlungsstrang soll Dylans musikalische Bestrebungen in seiner
Jugend darstellen, in der er — wie sein filmisch nachempfundenes Ich — aus Be-
wunderung und Faszination seinem Idol, der amerikanischen Folk-lkone der Zeit
der Great Depression, nacheiferte. Guthries Lieder Giber Armut und Unterdri-
ckung (Dust Bowl! Ballads - 1940) scharften Dylans friihes Bewusstsein (iber die
Missstande in dem Land, in dem er aufwuchs und markierten dabei den Beginn
seiner musikalischen Zuwendung zur Folkmusik. Spatestens nachdem Dylan Gut-
hries Autobiographie This Land Is Your Land (1940) las, war er ihm endgiiltig ver-
fallen und studierte eindringlich seine Songs. Er imitierte dabei dessen nasale,
monotone Stimme und erfand sich selbst neu, indem er sich fortan Woody nann-
te und damit eine kopierte, fremde Identitdt annahm.

Der Film stellt diesen Zusammenhang zur auBerfilmischen Realitat auf zweifa-
che Weise her: Einerseits zitiert er implizit den amerikanischen Mythos des Va-
gabunden-Daseins und referiert dabei auf die mit Folkmusik konnotierte Gesin-
nung der Rastlosigkeit, die Verbindung des Subjekts zu seiner Umwelt und
dessen Verortung in selbiger. Andererseits verweist der Film durch die Inszenie-
rung einer tatsachlichen Begebenheit auch explizit auf die auBerfilmische Wirk-
lichkeit. Die Sequenz, in der der filmische Fake-Woody den filmischen echten
Guthrie im Krankenhaus besucht referiert auf ein tatsichliches Geschehnis,®® das
sich auch im Leben Bob Dylans so zugetragen hat.*

Die Betitelung ,Fake” ist hierbei bezeichnend fiir die Bedeutungskonstitution
der Filmfigur selbst: Es wird ein Junge auf der Suche nach seiner eigenen Identi-
tat inszeniert, der vorgibt, ein anderer zu sein. Als ihn schliefRlich seine Gastmut-
ter fragt, warum er ihm Jahre 1959 nicht Giber die Probleme seiner Zeit singt und
sich stattdessen auf einen ldngst vergangenen Mythos des Dust-Bowl-
Vagabunden riickbesinnt, beginnt Woody zu zweifeln. Sie gibt ihn einen ent-
scheidenden Ratschlag mit auf den Weg, indem sie sagt: ,Leb in deiner Zeit mein

**INT, 0:38
* 74 biographischen Eckdaten der Person Bob Dylan vgl. vor allem Klaus Theweleits How does it
feel. Das Bob-Dylan-Lesebuch. 2011.
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Junge, sing iber deine Zeit“.*®* Woody lernt dadurch, dass es notwendig ist, sich

in der Zeit zu positionieren, in der man lebt, mit all ihren Erwartungen und Vor-
stellungen, um sich schlieRlich weiterentwickeln zu kénnen. Diese Lektion fun-
giert auch als Rickverweis zur Konstruierbarkeit des eigenen Ichs im Wechsel-
spiel zum kulturell-zeitlichen Konsens, was unter 4.3 beschrieben wurde.

Genau wie Woody, gab sich auch Dylan als ein anderer aus — machte sich
nicht nur seine Musik, sondern auch die Identitdt Woody Guthries zu eigen,
weswegen er sich im Laufe seiner Karriere immer wieder mit 6ffentlicher Kritik
auseinandersetzen musste. Der Film verhandelt diesen zentralen inneren Person-
lichkeitskonflikt Dylans und stiitzt dabei den selbstreflexiven Eindruck auch liber
die filmische Asthetisierung der Episode. Die Farbtdnung der Bilder ist von brau-
nen, griinen und gelben Nuancen gepragt, die einen Zusammenhang zwischen
Subjekt und Natdirlichkeit herstellen. Selbst-Reflexion und das Bewusstsein tber
die Suche nach eigener, wahrhaftiger Identitat in seiner Jugend pragen das Spezi-
fische des Handlungsstranges und lassen den filmischen Woody zwischen dem
authentischen und mimetischen Ich hin und her wandern, um sich schlieRlich
selbst zu finden. Woodys Personifikation kann dabei als urspriinglich, instinktive
Identitatserfahrung gedeutet werden, die Dylan zu Beginn seines musikalischen
Schaffens durchlebte und den Grundstein fiir seine Selbstfindung als Kiinstler
legte.

Prophet

Einen weiteren Aspekt in Bob Dylans Leben bildet die Figuration des Jack Rollins
(gespielt von Christian Bale), welcher Dylans kiinstlerischen Werdegang in den
60er Jahren, der Zeit, in der er Protestsongs schrieb und fiir seine Fans als Pro-
phet galt, reprasentieren soll. Gezeigt werden die ersten Jahre nach Dylans musi-
kalischem Durchbruch als Singer-Songwriter im New Yorker Greenwich Village,
als Lieder wie The Times They are a Changing (1964) und Blowing in the Wind
(1963) das Verstandnis der amerikanischen Folkmusik revolutionierten. In der
Zeit des Civil Rights Movements war es Dylan, der den Zeigefinger erhob und das
Bewusstsein (iber Ungerechtigkeiten innerhalb der amerikanischen Gesellschaft
mitpragte. Dylan wurde dadurch zur sozialen als auch moralischen Stimme einer
ganzen Generation und riickte die politische Verantwortung der Bevolkerung in
den Fokus seiner Lieder.

Auffallig ist hier, dass Jack Rollins Handlungsstrang mittels einer inszenierten
Fake-Dokumentation erzahlt wird, in der Kiinstler und Journalisten in Interviews
Uber Rollins Karriere reflektieren. Die inszenierte Dokumentation blickt auf die
legendare Figur von Rollins zurlick, welcher mit dem Erfolg und den damit ver-
bundenen Erwartungen an ihn zu kdmpfen hat. Der filmische Erzahlmodus befin-
det sich hier also auf einer Metaebene, realisiert durch eine fiktionale Dokumen-
tation im fiktionalen Film. Der Zuschauer erfahrt nur mittelbar etwas uber
Rollins, indem ausschlieBlich Fotografien und Einspielfilme gezeigt werden, die
wiederum von auferhalb beschrieben werden. Menschen, die mit Rollins zu-

% INT, 0:12.
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sammengearbeitet haben, oder ihn kannten, beschreiben die Bedeutung seiner
politischen Gesinnung und die damit verbundene moralische Verantwortung, die
er als Protestsanger innehat. Jack Rollins selbst kommt zunachst nicht zu Wort
und erkennt alsbald einen weiteren zentralen Problempunkt seines Schaffens,
indem er in einem Interview feststellt: , All they want from me is finger-pointing
songs. | only got ten fingers“.?” Diese Aussage unterstreicht Rollins Identitdtskon-
flikt, der darin besteht als Individuum in Einklang und mit Verantwortung mit der
AuBenwelt zu interagieren sowie zu harmonisieren. Die Rebellion gegen Unge-
rechtigkeiten und Gewalt in der Welt zeugen von dem starken Willen der artiku-
lierten Auflehnung, die Menschen in Umbruchsphasen ihres Lebens erfahren und
den Antriebsmotor fiir Kreativitat darstellen konnen. Die inszenierte Dokumenta-
tion ist zudem als metaphorische Inszenierung medialen Ruhmes zu deuten. In-
dem der fiktionale Film eine fiktionale Dokumentation Uber eine fiktionale Per-
sonifikation eines realen Musikers vorfiihrt, werden nicht nur metatextuelle
Beziige hergestellt, sondern die Referenzialitdt so weit vom Inhalt entriickt, dass
dieses Mittel als selbstironisierendes Verfahren gedeutet werden muss.

Nach und nach wird Rollins von seinen eigenen Idealen desillusioniert und
muss feststellen, dass sich die Welt allein durch Musik nicht dndern ldsst. Seine
Lieder konnen zwar gesellschaftliche Umwalzungen und Verdnderungsprozesse
reflektieren und thematisieren, diese aber nicht beeinflussen. Was uns der Film
an dieser Stelle vorfiihrt ist ein weiterer Konflikt in Dylans Personlichkeit: die
Grenze zwischen idealistischem Wunschtraum einer friedlichen Welt und der
unbarmherzigen Realitat, in der Krieg und Gewalt herrschen, kann von einem
Menschen nicht durch die VerdufRerung von Gedanken, sondern lediglich inner-
halb des Subjekts selbst getilgt werden. Das Bewusstsein Uber diese Uniber-
windbarkeit reflektiert der Film dabei durch die Verwendung des scheinbar do-
kumentarischen Erzahlmodus, welcher einerseits Faktizitat und Fiktion vermischt
und andererseits dem Zuschauer (iber seine eigene Perspektive klar werden
lasst. Die ideologischen Inhalte der Protestsongs von Jack Rollins liefern keine
eindeutigen Antworten auf politische oder moralische Fragen seiner Zeit, son-
dern sind auf das Konzept einer allgemeingiiltigen Gedankenwelt (auch der des
Zuschauers) Ubertragbar, die die Menschen damals als auch heute miteinander
vereint. Der Mensch ist dabei als transzendentales Subjekt zu verstehen, das
durch einen mentalen Verhandlungsprozess die Welt mitgestalten kann. Die Fi-
gur des Jack Rollins tut dies im weiteren Verlauf des Filmes, indem er sich einem
Wandlungsprozess unterzieht und zum christlichen Glauben findet. Er wird zum
Pastor einer pfingstlichen Kirchengemeinde in Stockton, Kalifornien und predigt
nun die Lehren Jesu. Aus Jack Rollins wird Pastor John — Todd Haynes untermalt
den Transformationsprozess seines Protagonisten auch durch eine verdanderte
Namensgebung.

Auch Dylan schloss sich in den spaten 70er Jahren einer christlichen Kirchen-
gemeinde an und erfand sich dadurch wiederum neu. Auch an dieser Stelle des
Films wird die zentrale Thematik der Nicht-Festschreibbarkeit des Subjekts deut-
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lich und zwingt den Betrachter erneut, vorgefasste Konzeptionen lber Bob Dylan
zu Uberdenken.

Poet

lch ist ein anderer” (Arthur Rimbaud) — Die Figur, die der Film gleich zu Beginn
als ,Poet” markiert, stellt eine interessante Schnittstelle der anderen finf Perso-
nenentwiirfe dar. Die Filmfigur nennt sich Arthur Rimbaud, nachgewiesener Wei-
se Dylans Lieblingspoet,”® und ist den Fragen eines unbekannten Gegenubers in
einer Art Verhor-Situation ausgesetzt. Rimbaud soll Auskiinfte zur seiner Biogra-
phie sowie seinem Selbstverstandnis als Kiinstler geben und damit sein musikali-
sches Schaffen rechtfertigen. Er tut dies auf hdchst scharfsinnige, selbstironische
und poetische Weise, beantwortet die Fragen implizit und nutzt dabei seinen
absurden Humor als auch eine poetische, metaphorische Bildsprache.

Der filmische Rimbaud ist dabei zudem die einzige Figur, die weder mit ande-
ren Figuren dramaturgisch interagiert, noch Handlung im eigentlichen Sinne vo-
rantreibt. Gefilmt ist der Rimbaud-Handlungsstrang komplett in schwarz-weil,
als EinstellungsgroRe wurde die Halbnahe gewdhlt, was einen Fokus auf Arthurs
mimischen Ausdruck lenkt. Sein Blick ist dabei direkt in die Kamera gerichtet, was
den textexternen Adressaten in die Diegese inkorporiert. Es entsteht also der
Effekt einer direkten Verbindung zwischen dem Protagonisten und dem Rezipi-
enten. Das Frage-Antwort-Spiel, dass uns innerhalb der filmischen Welt vermit-
telt wird, ist also auch als wechselseitige Auseinandersetzung mit den im Film
aufgeworfenen Fragen und den moglichen Antworten, die der Zuschauer durch
seine Wahrnehmung generiert, gleichzusetzen.

Die Rimbaud-Sequenzen werden wiederkehrend zwischen die anderen fiinf
verbleibenden Handlungsstrange zwischengeschnitten, was seine Aussagen zu
fir den Film allgemeingiltigen Leitgedanken macht. Seine poetische Stimme
verknlpft dadurch die Narration miteinander; die verschiedenen Perspektiven
werden miteinander verflochten und mit Sinn angereichert. Dies wird am deut-
lichsten, wenn Rimbaud seine , seven simple rules for life in hiding” preisgibt:*

1. Never trust a cop in a raincoat.

2. Beware of enthusiasm and of love — each is temporary and quick
to sway.

3. When asked if you care about the world’s problems, look deep in-
to the eyes of he who asks. He will not ask you again.

4. Never give your real name.

5. And if ever told to look at yourself, never look.

% Dylans Interesse an Arthur Rimbaud wurde bereits nach Erscheinen seines Albums Another
Side of Bob Dylan (1964) deutlich, in dem sich von gréReren sozialen Thematiken abkehrte und
begann, liber personliche Erfahrungen und philosophische Weltdeutungen zu schreiben. Dabei
nutzte er — genau wie Rimbaud — eine auBergewdéhnliche symbolische Lyrik, die zu einem seiner
Wiedererkennungsmerkmale wurde.

%% INT, 01:23 ff.
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6. Never say or do anything the person standing in front of you can-
not understand.

7. Never create anything. It will be misinterpreted. It will chain you
and follow you for the rest of your life. And it will never change.

Diese Regeln beinhalten all die verhandelten Aspekte, die I'Mm NOT THERE themati-
siert. Angefangen bei der musikalischen Bedeutungslosigkeit Dylans Lieder, Gber
die Auseinandersetzung mit der Verganglichkeit der Liebe, die musikalisch-
kiinstlerische Verpflichtung gegeniiber dem Weltgeschehen, der eigenen Wan-
delbarkeit und Nicht-Festschreibbarkeit, bis hin zur Unmoglichkeit der authenti-
schen Deutung seiner Musik. An dieser Stelle werden die unterschiedlichen
Blickwinkel, die der Film auf Dylans Leben richtet, zusammengefihrt und in ei-
nen Ubergeordneten Kontext der Bedeutung Dylans Daseins versetzt. Rimbauds
Stimme wird damit zum verkniipfenden Element der Bedeutungsvermittlung und
kann als intradiegetische Reprasentation von Dylans Kunst gelesen werden. Rim-
bauds Aussagen folgen dabei der Rhetorik, durch die Dylan seine Einzigartigkeit,
seinen Wiedererkennungswert und sein kreatives Kunstverstandnis erlangte und
konnen auf abstrakt-semiotischer Ebene auch als Manifestation des sprachlichen
Bedeutungsspiels im Sinne Derridas gedeutet werden. Das Gesagte bedeutet
namlich auch hier nicht genau das, was es beschreibt, sondern verschiebt sich in
ihrem Sinn soweit vom eigentlichen ,prasenten” Inhalt, dass sich die Frage nach
Eindeutigkeit innerhalb des Sprachsystems erlibrigt. Die Lyrik, die hier zum Vor-
schein kommt, beschreibt dabei eben jene Auffassung von aufgeweichter
Sprachstruktur, Bedeutungsspiel und entgrenzter Kunst, sodass sie exemplarisch
genau das vorfihrt, was in der poststrukturalistischen Theorienbildung beschrie-
ben wurde.

Star of Electricity

Eine weitere Figuration, die I’m NoT THERE vorfihrt, ist der Schauspieler Robbie
Clarke, verkorpert von Heath Ledger. Dieser spielt die Hauptrolle in der fiktiven
Dokumentation Grain of Sand, einem Film tber Jack Rollins, und wird durch diese
Darbietung als Hollywoodrebell und Schauspielstar gefeiert. Wir sehen also den
Schauspieler Heath Ledger, der einen Schauspieler spielt, der eine fiktionale Ver-
sion einer realen Person spielt. Hier wird also nicht nur die Diegese miteinander
verflochten, sondern eine Metabetrachtung etabliert, die die Pluralitat und Viel-
schichtigkeit von filmischer Identitat erneut thematisiert. Die Figuration von
Robbie ist also — genau wie die ibrigen Charaktere — als eine Interpretation einer
Interpretation, und nicht als ein authentisches Abbild zu begreifen. Diese Dopp-
lung der Bedeutungsebene wird vom Film auch explizit aufgegriffen. Nachdem
Robbie von einem Freund gefragt wird, was auf der Welt (iberhaupt noch Be-
stand und gesicherte Bedeutung in sich tragt, antwortet er, dass die Welt kaputt
sei und man nichts dagegen tun kénne.'® Das Einzige was demnach tibrig bleibt

10 NT, 1:22.
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ist ,sign language“.’®® Sinnstiftung geschieht also durch mentale Reprisentatio-

nen, Zeichen, die wiederum auf andere Zeichen verweisen und nur mittelbar
entschlisselt werden konnen. Diese Aussage lasst sich wiederum prototypisch
auf das Derridasche Sprachverstandnis riickbinden, denn wenn sich Signifikat
und Signifikant voneinander entkoppeln, so bleibt tatsachlich nur noch Zeichen-
sprache als Manifestationsraum der postmodernen Sinnstiftung.

Weiterhin wird in diesem Handlungsstrang der Fokus auf eine personliche und
intime Ebene der Identitatskonstruktion geriickt. Die erzdhlte Liebesgeschichte
zwischen Robbie und Claire, einer franzosischen Kiinstlerin, die er am Set von
Grain of Sand kennenlernt, ist von Hohen und Tiefen gepragt. Zunachst wird ihr
Kennenlernen durch lange Aufnahmen inszeniert, in denen die beiden gemein-
sam mit dem Auto Uber das Land fahren'®® oder intime Stunden in ihrem Apart-
ment verbringen. Die Szenen erwecken den Eindruck von Warme, Freiheit und
Intimitat’®, untermauert wird diese Impression auch mittels der Filmmusik (/
Want You — Blonde on Blonde 1966). Auf diese harmonischen Sequenzen folgen
dann im Filmverlauf mehr und mehr Szenen, die Claire und Robbie getrennt von-
einander zeigen. Wahrend Robbie die meiste Zeit unterwegs ist und Filme dreht,
befindet sich Claire meist allein zu Hause. Die Entfremdung und schleichende
Isolation beider Beziehungspartner voneinander fihrt zu einem immer kompli-
zierter werdenden, gestorten Kommunikationsverhaltnis zwischen Robbie und
Claire. Die Telefonate zwischen den beiden werden immer kiirzer, abgehakter
oder werden direkt unterbrochen.

Robbie beginnt schlieBlich eine Affare mit seiner Filmpartnerin und wird fort-
an als ganzlich abwesender Vater und Ehemann inszeniert. Auch Claire wird sich
schlieRlich des Endes ihrer Ehe bewusst, als sie aufmerksam die Nachrichten im
Fernsehen verfolgt, in denen vom Ende des Vietnamkrieges berichtet wird. Die
zeitgeschichtliche Referenz zu diesem politisch bedeutsamen Ereignis wird zur
Metapher fir einen Krieg, der auch im Privaten stattgefunden hat. Die Liebe ist
dem Mangel an Respekt und der Teilnahmslosigkeit gewichen; gezeigt wird ge-
gen Ende ein egozentrischer Protagonist, der sich in seiner Welt als das Wichtigs-
te sieht,’® mit seinem eigenen medialen Image zu kimpfen hat und der, genau
wie sein auBerfilmisches Ich, nicht hier, sondern meist abwesend ist.

Ausgehend davon, dass der Film auch hier durch Zeichen primar auf andere
Zeichen verweist, lasst sich kein direkter Zusammenhang zu Bob Dylans tatsachli-
cher Biographie und seinen Beziehungen zu Frauen herstellen. Die gezeigten Se-
guenzen vermitteln also nur mittelbar einen Eindruck von Dylans kontroversem
Verhaltnis zwischen Privatleben und AuBenwirkung, mit dem er haufig zu kdmp-

19 Epg.

%2 INT, 0:30.

Todd Haynes verwendete fiir die Inszenierung des Robbie-Handlungsstranges die Asthetik des
Kinos der 60er Jahre, die von Regisseuren wie Jean-Luc Godard gepragt war. Godard thematisier-
te haufig das Verhaltnis seiner mannlichen Protagonisten zu Frauen und inszenierte dieses dop-
pelkodiert: die Filmsprache erweckte den Eindruck von Romantik; an anderen Stellen wird dieser
Modus gebrochen, wenn sich das Verhaltnis des Liebespaares zueinander verdandert und sich die
mannliche Figur der Verantwortung der Beziehung verweigert.

%*INT, 0:28.
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fen hatte. Das mediale Image reprasentiert dabei nicht die wahre, authentische
Person, sondern kann dekonstruktiv wirken und den Menschen von sich selbst
entfremden. Eine referenziell-analytische Perspektive, die fiir die Figuration von
Robbie jedoch zutraglich ist, ist die personliche Entfremdung, die mit Dylans Be-
rihmtheit einherging und stark an Dylans Beziehung zu Suze Rotolo erinnert, die
ebenfalls am plotzlichen Ruhm des Musikers zerbrach. Rotolo beschrieb das Ende
der Beziehung spater in ihren Memoiren: ,Im August 1963 war ich aus der Woh-
nung in der West Fourth Street ausgezogen, weil ich mit all dem Druck, dem
Tratsch, der Wahrheit und den Ligen, die das Zusammenleben mit Bob mit sich
brachten, nicht langer klarkam”.'® Auch die Geriichte iiber Dylans mehr als
freundschaftliche Beziehung zu Joan Baez trugen letztlich zum Scheitern der Lie-
be bei, worauf auch der Film durch Robbies Seitenspriinge verweist. Der Hand-
lungsstrang zeigt dabei die Veranderung Dylans auf privater Ebene, die sich ne-
ben seinem musikalischen Wandel vollzog und damit einen Schattenpunkt seiner
Identitatsdarstellung bildet.

Rockstar

Eine weitere bemerkenswerteste Figuration, die uns Haynes vorfihrt, ist Jude
Quinn, gespielt von Cate Blanchett.’® Auffillig ist hier zunichst die optische
Ahnlichkeit zwischen der Filmfigur und dem Referenzsubjekt Dylan, obwohl diese
spezifische Rolle von einer Frau verkdrpert wird. Die bereits angedeutete
Grenzauflosung findet hier also auch auf der Ebene des Geschlechts statt: Cate
Blanchett wird optisch zur ,authentischsten’ Figuration und eréffnet eine weitere
Perspektive, die auf die Vielheit und nicht-Festschreibbarkeit Bob Dylans ver-
weist.

Inhaltlich reflektiert der Jude Quinn-Handlungsstrang den auffalligsten musi-
kalischen Wandel in Dylans Leben. Auf dem Newport Folk Festival im Jahr 1965
tauschte er ohne Vorankiindigung seine Akustikgitarre mit einer E-Gitarre und
versetzte damit sein Publikum in Rage. Haynes ersetzt im Film die Gitarre mit
einem Maschinengewehr,*®” um die Einschlagskraft dieses Auftritts zu verdeutli-
chen und eine bildliche Metapher fir Dylans radikalen Bruch mit an ihn gerichte-
ten Erwartungen zu liefern. Wiitende Buhrufe waren die Reaktion seines Publi-
kums, weiter wurde er als Judas und Verrater der Folkmusik verschrien, auch von
den Medien. Daraufhin formierte sich eine veranderte Haltung, die Dylan fortan
einnahm, um dem Unverstdndnis und der harschen Ablehnung seines neuen
musikalischen Experiments entgegenzutreten. Da sein musikalischer Bruch mit
dem zu Erwartenden auf Entsetzen und Kritik stoB, begann er sich gegeniiber der
Offentlichkeit neu zu positionieren, um mit den Missverstindnissen und Fehlin-

1% suze Rotolo, Als sich die Zeiten zu éndern begannen. Erinnerungen an Greenwich Village in den
Sechzigern. Berlin 2010. S.263.

1% cate Blanchetts Darbietung in I’'M NOT THERE fand in der weiten Offentlichkeit am meisten Be-
achtung. Sie wurde neben zahlreichen anderen Preisen fiir den Academy Award als beste Neben-
darstellerin nominiert und von Kritikern fur ihre authentische Interpretation gelobt.

7INT, 0:43.
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terpretationen seiner Lieder umzugehen. Dem Versuch der Presse, ihn zu etiket-
tieren und zu vereinnahmen, entgegnet er im Spott und bitterem Zynismus. Dies
wird besonders in der Szene deutlich, in der Quinn mit dem Journalisten ,,Mr.
Jones” abrechnet, der ihm Unaufrichtigkeit und Verantwortungslosigkeit gegen-
Uber seinen Fans vorwirft indem er sagt: ,You refuse feeling deeply about any-
thing. It’s clear to anyone how entirely self-conscious you are, in everything you
do. [...] 'm simply referring to standard emotions: pain, remorse, love”.'®® Da-
raufhin antwortet Quinn sarkastisch, er habe keine Ahnung von solchen Gefiih-
len. Der Versuch von Mr. Jones seinen Interviewpartner festzuschreiben wird von
diesem verlacht, indem er sich weigert solch intime Selbstauskiinfte preis zu ge-
ben und damit Zuschreibungen zur Bedeutung seiner Lieder vorzunehmen. Etwas
so komplexes wie Gefiihl, kann niemals in seiner Ganze dargestellt werden und
muss es (in postmoderner Tradition) auch gar nicht. Hans Peter Rodenberger
beschreibt diesen Aspekt wie folgt:

Die Widerspriche in seinem Verhalten, sein Insistieren auf unbeding-
ter Subjektivitdt machen es schwer, Dylan festzulegen. Wo immer
man ihn zu fassen meint, versucht er, sich dem analytischen Zugriff
durch Ambiguitat zu entziehen, die damit letztlich das einzige Konti-
nuum bleibt.'%

Haynes verhandelt hier ein existenzialistisches Motiv, das einerseits Dylans Stre-
ben nach Selbsterkenntnis und seiner Abkehr von VerauBerungs- und Rechtferti-
gungszwangen der Medien reflektiert, als auch auf das ideologische Bewusstsein
dieser Zeit verweist. Die Begegnung mit Allen Ginsberg,'*°einem der bedeu-
tendsten Vertreter der Beat Generation, wird im Film , realisiert”, womit auf das
entgrenzte Verstandnis von Existenz, Wahrnehmung und Kunst referiert wird,
das fiir das Selbstverstindnis Dylans so ausgesprochen bezeichnend ist.*** Am
Ende des Films sagt Quinn Uber seine eigenen Lieder: ,| think it's meaningless-
ness is holy. [...] Everybody knows I’'m not a folk singer“.*? Lange blickt er da-
raufhin mit einem kaum wahrnehmbaren Lacheln direkt in die Kamera und lasst
den Zuschauer sofort an dieser Aussage zweifeln. Quinn ldsst die aufgeworfenen
Fragen unbeantwortet und Uberldsst es dem Rezipienten, Deutungen vorzuneh-
men; der auBerfilmische Adressat wird so zum aktiven Teil der Bedeutungsgene-
se.

,Outlaw”

198 |NT, 01:05.

Hans-Peter Rodenberg, Subversive Phantasie. Untersuchungen zur Lyrik der amerikanischen
Gegenkultur 1960 — 1975. Miinchen 1983.S. 210.

YOINT, 1:01.

Auch diese filmische Referenz ist dabei nicht zufallig gewdahlt. Allen Ginsberg fihrte eine
Freundschaft mit Dylan und beide pflegten vor allem Mitte der 70er Jahre einen regen kinstleri-
schen Austausch miteinander.

Y2 INT, 1:59.
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Die sechste und damit den Film abschlieRende Figuration, die uns I'm NOT THERE
vorfuhrt ist Billy The Kid, gespielt von Richard Gere. Die Szenen zeigen einen
rickgezogen lebenden, alternden Billy, der sich in den Waldern versteckt halt
und sein Leben in Einsamkeit mit seinem Hund Henry fristet. Wenig erfahrt er
aus dem nahegelegenen Ort Riddle,** bis er eines Tages durch den Ausbruch
seines Hundes gezwungen wird, in das Stadtchen hinunter zu reiten. Was ihm
dort begegnet, kann er selbst kaum fassen: Mitten durch das unberihrte Land
soll eine sechsspurige Autobahn gebaut werden. Durchgesetzt werden soll dieser
irrsinnige und absurde Plan von seinem alten Widersacher, Pat Garrett.

Der Film referiert an dieser Stelle auf Sem Peckinpahs Western-Klassiker PAT
GARRETT JAGT BiLLY THE KID (Sam Peckinpah, USA 1973), in dem Dylan eine Neben-
rolle spielte und fiir den Soundtrack verantwortlich war. In dieser Phase seines
Lebens, lebte auch der reale Dylan zurlickgezogen, da er kurze Zeit zuvor einen
schweren Motorradunfall in Woodstock erlitt, in dessen Folge ihn Journalisten
sogar fir tot erklarten. Dylan wollte nach seinen exzessiven Jahren am korperli-
chen Abgrund ein unauffdlliges und unbehelligtes Leben fiihren. Dies war auch
die Zeit, in der die legendaren Basement Tapes (1975) entstanden, die bald nach
Erscheinen den Status eines Mythos erlangten, da es fiir Dylans Fans nicht ohne
weiteres moglich war, ein Exemplar zu bekommen.

Der mythisierte filmische Handlungsstrang gipfelt in der surrealen Inszenie-
rung Halloweens in Riddle, einer klassischen Western-Stadt. Die Stimme von Billy
aus dem Off beschreibt: ,No town ever loved Halloween like the town of Riddle.
So who a fellow really was never really mattered. Not with what pretending had
to offer. It was my kind of town”.*** Dort werden dem Zuschauer eine Reihe von
absurden und surrealen Elementen vorgefiihrt. Die Bewohner sind seltsam ver-
kleidet, im Hintergrund spaziert eine Giraffe durch das Bild**> und die Menschen
versammeln sich maskiert zur Trauerfeier zum Tod eines jungen Madchens. Billy
The Kid ist sich Gber die Bedeutung dieser Zeichen unsicher und beginnt sich zu
fragen: ,So what's with all this doomsday hocus-pocus going on?“**® Er versteht
die ihn umgebenden Zeichen nicht und weil das Ratsel nicht zu entschlisseln.
Kein Puzzlestiick scheint dabei zum anderen zu passen, womit sich Wahrheitser-
kenntnis als unmaoglich auflosbarer Prozess gestaltet. Dies ldsst sich nun auch
paradigmatisch fur die gesamte, filmische Wirklichkeitskonstitution konstatieren,
denn auch der Zuschauer erkennt in dieser Darstellung keine Koharenz, wenn
sich die Zeitebenen sowie kulturelle Zeichen vermischen und zu einem Durchei-
nander aus imaginaren Bildern werden, wobei genau dieser Effekt semantisch
funktionalisiert ist. Eine geschlossene Wirklichkeits- und Realitatsauffassung wird
auf diese Weise verworfen, ohne dass sinnstiftende Alternativen geboten wiir-
den.

3 Bereits die Namensgebung der Westernstadt impliziert, worum es in diesem Handlungsstrang

gehen soll. Die Ratselhaftigkeit wird hier als konstitutiv inszeniert und muss bei der Betrachtung
jeder Szene mitgedacht werden.

YINT, 1:23 ff.
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Die Verratselung des Gezeigten wird zum Gedankenspiel, das den Betrachter
der Szenerie erneut in den Verhandlungsprozess mit einbezieht und das Gefiihl
von Orientierungslosigkeit und imaginarer Verwirrung als Ausgangspunkte fir
das subjektive Erkennen von Wahrheit benutzt. Die Auflosung der Grenze zwi-
schen Fiktion und Realitat wird im Billy The Kid-Handlungsstrang auf die Spitze
getrieben und verweist dabei durch Einblenden von faktischen Kriegsszenen'’
auf ein gespaltenes Bewusstsein beziglich des Vietnamkrieges innerhalb der
amerikanischen Gesellschaft. Gewalt und Krieg verstarkten dieses Gefuhl der
Instabilitat, was I’'m NoT THERE schlieBlich in der Beerdigungssequenz reflektiert.
Wenn die Band Calexico den Trauermarsch musikalisch begleitet, Dylans 1975
erschienenes Lied Goin‘ To Acapulco covert und neu interpretiert, offenbart sich
in der Musik das Leid und der Schmerz der Menschen. Wenn der Frontsanger der
Band schlieRlich singt: ,I’'m just the same as everybody else“*'® entfaltet sich die
Allgegenwartigkeit und der universale Geltungsanspruch von menschlicher Emo-
tion und lasst uns verstehen: egal wie viele Verwirrungen uns im Leben begeg-
nen, wie viel wir auch nicht begreifen und deuten kdnnen: das Innen bleibt un-
entwirrbar und ratselhaft.

5.4 Filmmusik und Koharenzstiftung

Waéhrend der Film eine Vielzahl an Figurationen anbietet und somit die Entitat
des ,Ichs” zu dekonstruieren vermag, bietet letztendlich lediglich das Werk
Dylans selbst — seine Musik - Raum fiir Sinninterpretationen an. Sie ist es, welche
das Gezeigte miteinander verknipft, Kohdrenz stiftet und die visuelle Ebene pa-
raphrasiert. Die Filmmusik fungiert in diesem Zusammenhang als Zeichensystem,
das als libergeordnetes Element Sinn und Koharenz produziert. Die Genese von
Bedeutung findet hierbei auf zwei Ebenen statt: Zum einen lasst sich durch die
Zusammenfihrung der musikalischen Elemente eine filmische Gesamtbedeutung
konstruieren, zum anderen kann Filmmusik auch auf der Mikroebene Teilaussa-
gen Uber die dargestellte Welt treffen.

Ausgehend davon muss diese filmisch vermittelt und im néchsten Schritt als
bedeutungstragend inszeniert werden. Auch diesen so zentralen Aspekt des
Films interpretierte Todd Haynes auf unkonventionelle Art und Weise. Neben
den intradiegetischen (on-screen) Sequenzen, in denen die unterschiedlichen
Protagonisten selbst die Musik von Bob Dylan wiedergeben (beispielsweise der
Auftritt von Jude Quinn auf dem Newport Folk & Jazz Festival),*® wird das Ge-
zeigte wiederholt auch extradiegetisch (off-screen) mit Filmmusik unterlegt. Be-
merkenswert ist hierbei, dass hier ein Wechsel zwischen Originalliedern von Bob
Dylan und Coverversionen seiner Songs (vgl. o. Calexico — Goin‘ To Acapulco)
vorgefiihrt wird. Das Werk Dylans ist dabei omniprasent, aber auch unmittelbar
zugleich und fungiert neben der Generierung eines sinnhaften Zusammenhangs

17 INT, 1:15.
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zwischen Bild und Ton als Projektionsflache fir Bedeutungen, indem es weitere
Interpretationsspielrdume er6ffnet und zum doppelcodierten Zeichen wird, das
auf andere Zeichen verweist.

Erst ganz am Ende des Films bricht I’'m NoT THERE in sukzessiver Ausblendung
mit diesem Prinzip der Bedeutungsgenerierung, indem ein faktischer Live-
Mitschnitt eines Konzerts des realen Bob Dylans gezeigt wird. Erst auRerhalb der
eigentlichen Handlung also, im Abspann, wird auf das Referenzobjekt Bob Dylan
explizit verwiesen und auf einen Zusammenhang zwischen dargestellten zei-
chenhaften Reprasentationen und dem tatsdchlichen Kiinstler aufmerksam ge-
macht. Erst retrospektiv kann mit diesem Wissen das Gezeigte entschlisselt
werden, indem die verschiedenen Aspekte seines Lebens, reprasentiert durch die
beschriebenen Figurationen, in einen grofleren Kontext gebracht werden, der
sich durch die Filmmusik manifestiert.

5.5 Zeitenwende und kultureller Wandel — Wirklichkeitskonstitution

Neben der Dekonstruktion und Fragmentierung von ldentitdt nimmt der Film
auch eine Auflésung von Zeit und deren wirklichkeitsbeziiglichen Kontexten vor.
Alle gezeigten Handlungsstrange verweisen auf unterschiedliche Zeitbeziige und
Uberlagern sich stellenweise sogar. Woodys Handlungsstrang spielt im Jahre
1959, Robbies Erzahlung kann aufgrund von Referenzen auf das Ende des zwi-
schen 1955 und 1975 stattfindenden Vietnamkrieges verortet werden und im
Handlungsstrang von Billy The Kid werden gleich mehrere verschiedene Zeitebe-
nen Uberlagert. Dort kollaboriert die mythische Darstellung eines typischen Wes-
ternstadtchens mit modernen Elementen wie dem Plan des Baus einer sechsspu-
rigen Schnellstrafle, welche sich mitten durch das umliegende Land ziehen soll.
Die Postmoderne Uberholt also die Moderne, die Geschichte befindet sich an
einem Wendepunkt, Umbriiche werden vollzogen und der Mensch muss lernen
mit Veranderung umzugehen. Es wird also ein kultureller Wandel vorgefiihrt, der
am Beispiel einer biographischen Person erzihlt wird. Genau wie die Identitat
des Subjekts, werden historische Zeiten fragmentiert und in disjunkte Einheiten
zerlegt.

Am Ende des Films heiBt es, dass sich gestern, heute und morgen alle in ei-
nem Raum befinden und deshalb alles méglich sei.’*® Vergangenheits- oder Zu-
kunftsbeziige spielen also bei der Genese von Bedeutung und Wahrheit keine
Ubergeordnete Rolle mehr, Individuen existieren auch fernab der zeitlichen Refe-
renzpunkte und erheben sich gerade durch die Aufhebung dieser lber ihre eige-
ne Geschichte. An dieser Stelle wird erneut deutlich, dass I’m NoT THERE auf eine
akkurate Darstellung des zeitlichen Kontextes verzichtet, ja diesen sogar relati-
viert. Die Darstellung einer logisch-chronologischen Ereignisfolge in Bezug auf
Subjekt und Zeit waren demnach ohnehin nicht dazu im Stande, das komplexe
Verhéltnis von filmischem Subjekt sowie auBerfilmischem Betrachter zu Erfah-
rungen und Entscheidungsmoglichkeiten seiner Zeit darzustellen.

120NT, 2:01.
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Whereupon the film exits the actual doings of history, and slips into
its mythic world-out-of-time. This fantasy is rather the film’s moment
of truth—not just about the end of Dylan’s power, but about a gen-
eration’s politics. We’re Not There: history goes on, but without us,
who abandoned the possibilities of change. It’s harder to imagine the
end of Dylan than his endless renewal, but I’'m NoT THERE manages to
do both by finding a trapdoor in history itself. ***

Erneut gelingt es Haynes, durch diese Verfahrensweise Bob Dylan ,einzufangen’
und seine kulturelle Relevanz, welche tatsdchlich Generationen und damit Zeit-
ebenen Uberspannt, auf die Leinwand zu bringen. Bob Dylans Schaffen pragte
das Selbstverstiandnis der Menschen zu Beginn seiner musikalischen Karriere
genauso wie das seiner Anhadnger heute. Durch seine immer wiederkehrende
Neuerfindung, in der er vom Folksdanger zum Protestsdanger zum elektrisierenden
Popstar bis hin zum Mythos selbst avancierte, fungiert Dylan als Bindeglied zwi-
schen den Zeiten. Der Drang nach Verdnderung, das Bewusstsein (iber die Viel-
heit seiner selbst und schlieBlich seine Verweigerung gegeniiber denen, die ihn
etikettieren oder als Menschen festschreiben wollten, generieren ein offenes
Verhéltnis Dylans zu zeitbezliglichen Referenzpunkten. I'm NoT THERE |Ost sein
Subjekt aus dem historischen Kontext und Ubertragt diesen transzendentalen
Effekt auch auf den Zuschauer. Dylans metaphorische Vertreter im Film generie-
ren durch Verflechtung der ideologischen Leitgedanken ein Text-Gewebe, das
ahistorisch den Mythos Dylans miteinschlieft.

5.6 Fazit: I’'m NOT THERE

Wie deutlich wurde, handelt es sich bei I'm NoT THERE als Kiinstler-Biopic um ein
kiinstlerisch eigenstdandiges, hochgradig artifizielles Werk. In 135 Filmminuten
Uberlagern sich dokumentierte Fakten, hartnackige Geriichte und imaginative
Fiktion, wihrend Zeitlinien auf einander treffen und kollabieren.*?* Haynes ver-
weigert sich einer linearen, narrativen Chronologie, indem er die Handlung in
sechs disjunkte Einheiten zerlegt und erst auf einer abstrakteren Ebene wieder
zusammenfihrt. Bob Dylan ist nicht da — aber dafiir sechs andere Personenfrag-
mente, die ihn verkdrpern. Die Dekonstruktion und Fragmentierung der Identitat
Dylans bildet im postmodernen Kontext ein entgrenztes Verstandnis seines Sub-
jekts und verweist dabei auf die Nicht-Darstellbarkeit seiner Bedeutung.
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Joshua Clover, “The End”. In: Film Quarterly 61.3/2008. Jstor. http://www.filmquarterly.org/
2008/03/the-end/; Abruf am 20.03.2017.

122 Vgl. David Kleingers, “Homestory fur einen Hobo”. In: Spiegel Online. 27.02.2008. http://
www.spiegel.de/kultur/kino/dylan-film-i-m-not-there-homestory-fuer-einen-hobo-a-
538082.html; Abruf am 20.03.2017.
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Dylan would not be Dylan if he had not gone through this fragmenta-
tion of his audience since the beginning, and that was probably one
of the reasons for his appeal. People typecast him as fake in 1963,
booed him in 1965, rejected his faith in 1979, did not recognize his
songs in 1991; and, in any of those moments, people were deeply
enamored with those deconstructions.'??

Der Film erzahlt zwischen den Bildern, in seiner Form offen und geschlossen zu-
gleich, und findet den paradoxen Moment der Gegenwartswahrnehmung durch
ein Wechselspiel zwischen Historie und universaler, von Zeit unabhangiger, Deu-
tung der Welt. I'm NoT THERE ist ein (selbst-)reflektiertes Experiment, das sich in
seinem permanenten Wandel der Darstellung entfaltet und den Kinstler Bob
Dylan als Mythos zu fassen weiR. ,Here, the star is an empty signifier that can be
filled in by an infinite variety of personas and performance styles”.*** Die Frage
nach dem Sinn der eigenen Existenz ist dabei als zentrales Motiv auszumachen
und macht Dylan zu einer Projektionsflache fiir den Zuschauer. Wo sich also eine
herkommliche Inhaltsangabe verbietet, bleibt das Festhalten prdagnanter Begeg-
nungen mit dem Geist Bob Dylans?® (der Mehr ist, als ein Mensch es sein kénn-
te). Durch die Subversion vom Mythos Bob Dylan, der sich in multipler Gestalt
manifestiert, entsteht ein dekonstruktiver Film zwischen Realitdt und Fiktion, ein
explosives Aufeinanderprallen von Vision und Realitat,"?® das als gesichert gel-
tende Annahmen verwirft und ideologische Konzepte neu verhandelt: ,Dylan is
never anything other than there, even when he isn’t there“,"®” die Inkoharenz
seiner Darstellung wird zum koharentesten Topos fiir die filmische Identitatsde-
konstruktion.

12 Andrea Cossu, ,It ain’t me Babe”. Bob Dylan and the Performance of Authenticity. Boulder

2012,S.171.

124 Jesse Schlotterbeck, ,I'm Not There”. In: Tom Brown (Hg.), The Biopic in Contemporary Film
Culture. New York 2014, S. 235.

123 Vgl. Kleingers, “Homestory”.

Vgl. Ebd.

’ Dennis Bingham, Whose Lives Are They Anyway? The Biopic as Contemporary Film Genre. New
Brunswick 2010, S. 381.
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6. INSIDE LLEWYN DAvIS

Joel und Ethan Coen gehéren zu den bedeutendsten amerikanischen Regisseuren
des gegenwartigen Kinos und stehen als Filmemacher fir kiinstlerische Originali-
tat und herausragende Qualitdt. Mit Filmen wie BARTON FINK (USA, UK 1991),
FARGO (USA, UK 1996), THE Bic LEBowskl (USA, UK 1998) oder No COUNTRY FOR OLD
MEN (USA 2007) etablierten sich die Brider mit ihren ungewdhnlich erzdhlten
und skurril inszenierten Filmwelten als Regisseure abseits des klassischen Holly-
wood-Mainstreams. Dabei wahlen die Brider in ihren Filmen ganz eigene, un-
verkennbare Bildwelten, befassen sich mit kuriosen Figuren und absurd-
komischen Handlungsstrangen, welche in unterschiedlichsten Genres wiederzu-
finden sind. Ihr filmisches Schaffen erzeugt dabei eine ganz eigene Bildsprache,
die zu einer Coen-typischen Atmosphire'?® beitragt und ihre Zuschauer meist bis
an die Grenze der Kuriositat und Skurrilitdt fihrt. Dabei greifen die Coens auf
zumeist verwirrende und doppelbodige Strategien der filmischen Inszenierung
zurlick, die auf der Folie der ersten Betrachtung keine eindeutige Bedeutung er-
kennen lassen. Vielmehr kreieren sie irrwegartige Welten, in denen sich der Zu-
schauer zunachst zurechtfinden muss und somit mit mehr offenen als geklarten
Fragen zurickgelassen wird. Dass die Filme der Coen Brothers qualitativ hoch-
wertige Unterhaltung auf der Grundlage einer intellektuell anregenden Diskurs-
vielfalt und kreativen Mehrfachkodierung bieten, hat ihnen einen stetig wach-
senden Kultstatus verliehen.'?

Gerade durch die Fokussierung auf narrative und semiotische Uneindeutigkeit
(vor allem sichtbar in der Darstellung der Figuren und ihrer jeweiligen Charakter-
entwicklung), lassen sich die Filme der Coen Briider als postmoderne Phdnomene
deuten,’®® welche mit scheinbaren Symbolen und instabilen Bedeutungen spie-
len und diese exponiert verhandeln. Die verschiedenen Bedeutungsebenen, kul-
turellen Anspielungen und Referenzen werden dabei zu einer Projektionsflache
einer postmodernen Grenzerfahrung, die nicht nur Verunsicherung, sondern
eben auch das Potenzial einer multiplen und integrativen Interpretation in sich
tragt.

Der im Jahr 2013 erschienene Film INsIDE LLEwYN DAvis reiht sich dabei in die
Reihe der vieldeutigen und hochgradig interpretativen Coen Filme ein und zeigt
einige Tage im Leben eines New Yorker Folk-Sangers. Dabei erzdhlen die Brider
die Geschichte ihres permanent scheiternden Protagonisten Llewyn Davis, wel-

128 Josh Levine hat in seiner Monographie The Coen Brothers. The Story of Two American Filmma-

kers (2000) das spezifische und einzigartige ,, Coen Brothers Feeling” beschrieben, dass die beiden
Regisseure bei ihrem Kinopublikum ausldsen. Demnach ist es die Kombination aus ironisch-
komischen, schockierenden und manchmal morbiden Elementen, aber vor allem auch die Unein-
deutigkeit von Bedeutung, die ihre Filme so unverwechselbar machen.

2% Dominik Schmitt/Stephanie Blum (Hgg.), Sorry, you just got Coened. Das postmoderne Kino der
Coen Brothers. Saarbriicker Beitrdge zur vergleichenden Literatur- und Kulturwissenschaft. Wirz-
burg 2015, S. 8.

3% opwohl zu postmodernen Aspekten in Filmen der Coen Brider bereits seit den 90er Jahren
Aufsidtze und Filmrezensionen erschienen sind, steht eine umfassende wissenschaftliche Betrach-
tung dieser thematischen Perspektive noch aus.
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cher ohne festen Wohnsitz von einem erfolglosen Auftritt zum nachsten stolpert
und auch privat auf ganzer Linie versagt — ganz in Coen-typischer Manier. Das
Setting und die popkulturellen Referenzen, die wahrend der Handlung immer
wieder zum Vorschein kommen, stiitzen zudem die Deutung des Films als eine
postmoderne Assemblage der friihen Folkbewegung, ihrer Vertreter und
schlussendlich auch des Mythos Bob Dylans, welcher sich implizit (und zu Ende
des Films auch explizit) zwischen die Bilder schleicht und zum semiotischen Refe-
renzpunkt flir die Narration wird. Im Zentrum des Films steht jedoch Llewyns
eigene Identitatssuche und -krise sowie die zahlreichen Sackgassen, in denen er
sich im Laufe der Erzahlung wiederfindet und ihn permanent zweifeln und schei-
tern lassen. Trotz seiner kiinstlerischen Integritat und seinem musikalischen Ta-
lent gelingt es dem Protagonisten nicht eine produktive und in sich geschlossene
(klinstlerische) Identitdt zu formieren. Vielmehr zwingen ihn die dulReren, kol-
lektiven Einfliisse, die sich nicht mit seinem Authentizitatsbestreben vereinen
lassen, in einem Hamsterrad des Scheiterns zu verharren. Bis zum Schluss (und
darliber hinaus) warten wir auf einen Auflésungsmoment des ldentitatskonflikts
und eine Einigung der Person Llewyn Davis — vergeblich.!

6.1 Referenzialitat und das kulturelle Zitat

Der Film beginnt mit der Einblende , The Gaslight Cafe, 1961“**% und l4sst damit
keinen Zweifel offen, in welchen kulturellen Kontext sich das Gezeigte einbetten
lasst. Es ist die Zeit der frithen Folkmusik im pulsierenden New Yorker Greenwich
Village, dort, wo Legenden wie Bob Dylan, Gil Robbins und etwas spéater auch Eric
Clapton und Jimi Hendrix musizierten und den Weg fiir ihren kinstlerischen
Werdegang ebneten. Der Film spielt jedoch zu der Zeit vor dem groRRen Folk-
Revival, in der junge Musiker mit festem Glauben und kiinstlerischer Uberzeu-
gung versuchten, auf den Bihnen in den kleinen Kellerbars im Village ihr Publi-
kum zu begeistern und womoglich sogar einen Plattendeal an Land zu ziehen.

An dieser Stelle des Films sieht der Zuschauer jedoch einen weitgehend unbe-
kannten Folksénger, der schwermiitig ,,hang me, oh hang me until I'm dead and
gone” singt;*** der Zuschauer erkennt nicht ohne Weiteres, ob die Coen-Briider
das Leben eines auBerfilmischen Kiinstlers erzahlen wollen oder der Protagonist
einen fiktionalen Charakter darstellt. Trotz der Unbestimmtheit dariiber, wer der
Mann auf der Bihne ist, erscheint uns das Gezeigte als bekannt und nahbar, die
Gitarrenmusik, Llewyns Gesangsstimme, das Setting sowie die filmische Atmo-
sphare evozieren oft zitierte Konnotationen des Musikerfilms im Allgemeinen

131 An dieser Stelle sei darauf hinzuweisen, dass zum konkreten Filmbeispiel INSIDE LLEWYN DAVIS

nur wenig wissenschaftliche Publikationen zu finden sind und sich auch hier eine zu schliefende
Licke in der filmwissenschaftlichen Forschung offenbart. Die hier aufgefiihrten Zitationen stam-
men zumeist aus journalistischen Artikeln und Filmrezensionen; eine umfassende Betrachtung
(wie sie die populareren Filme der Coen-Briider erlangten) steht bis dato noch aus und soll durch
die vorliegende Arbeit mitunter angeregt werden.

21D, 0:01.
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und der amerikanischen Folkszene der friihen 60er Jahre im Speziellen, die in
unserem kulturellen Bewusstsein abgespeichert sind. Fast intuitiv verbinden wir
mit den Bildern auf der Leinwand die Vorstellung und das Pathos eines Kiinstlers,
Uber den wir etwas zu wissen scheinen. ,Llewyn Davis seems less like a fictitious
character than a hitherto-unknown historical figure”.”** Dieser Effekt ist dabei
nicht nur gelungen, sondern auch bewusst beabsichtigt, um die illusionsbildende
und die assoziative Bedeutungsebene filmischer Vermittlung miteinander zu ver-
binden. Denn der Film strotzt an jeder Stelle, in fast jeder Einstellung, vor Refe-
renzen zur auBBerfilmischen Realitdat und ihren musikalischen Vertretern und bie-
tet dabei fir eingefleischte Folk-Fans ein Referenz-geladenes und von
versteckten Hinweisen und Augenzwinkern reiches Potpourri der New Yorker
Folkszene in den 60er Jahren.

Der Film ist dabei lose von der Autobiografie ,The Mayor of MacDougal
Street” des Folk-Musikers Dave Van Ronk inspiriert und diente auch auf dstheti-
scher Ebene als Inspirationsquelle fir die Filmgestaltung. Zudem beinhaltet die
Diegese zahlreiche Figuren, die auf tatsachlich existierende Musiker der Folkbe-
wegung verweisen. Als Llewyn beispielsweise bei Bud Grossman vorspielt und
ungnidig abgewiesen wird, ™’ referieren die Coens auf den Besitzer des legendi-
ren Chicagoer Gate of Horn Folkmusikclubs Albert Grossman. Auch als dieser
Llewyns Plattenoption ablehnt, ihm dafiir aber die Mitwirkung in einem Trio an-
bietet, ahnt man, dass es sich hier um Peter, Paul and Mary handelt, welche nur
ein Jahr spéater ihren groRen Durchbruch feiern sollen. Van Ronk selbst veroffent-
lichte 1964 das Album Inside Dave van Ronk, worauf bereits der Titel des Films
referiert, und kann als einer der einflussreichsten Figuren der Folk-Szene des
Greenwich Village betrachtet werden. Seinen groRten Erfolg verzeichnete van
Ronk in der Zeit, bevor Dylan die Folkmusik revolutionierte und einem breiten
Publikum zugédnglich machte. Im Gegensatz zum nach wie vor gefeierten Dylan,
ist Dave van Ronk heute weitestgehend in Vergessenheit geraten.

Gerade diese Kehrseite des musikalischen Schaffens, welche im starken Kon-
trast zu Dylans Erfolgsgeschichte steht, inspirierte die Coen-Briider ihre Ge-
schichte tGber den tragischen Helden Llewyn Davis zu erzihlen.*® Der Film wird
durch die thematische Fokussierung auf einen in Vergessenheit geratenen Folk-
musiker zu einem interessanten Filmbeispiel fir die Analyse postmoderner, de-
konstruktivistischer Identitdtsentwiirfe, vor allem in Vergleich zu Todd Haynes
I'Mm NoT THERE, da sich die filmische Bedeutung nicht durch eine glorifizierende
Haltung heraus generiert, sondern durch die Darstellung der Kehrseite zu Dylans
Erfolgsgeschichte formiert. Auch hier handelt es sich um eine Metafiktion, die
mit biographischen und kulturreferentiellen Mitteln spielt und diese fiir die Die-
gese funktionalisiert. Die Referenzen zur auBerfilmischen Realitdt unterlegen
dabei keinem Authentizitdtsanspruch, sondern dienen der filmischen Bedeu-

3% Richard Brody. ,, A Portrait of the Artist as a Young Folk Singer”. In: The New Yorker, 5. Dezem-

ber 2013. (=http://www.newyorker.com/culture/richard-brody/a-portrait-of-the-artist-as-a-
young-folk-singer; Abruf am 20.03.2017)
3 |LD, 1:10 ff.

3% LD, Making Of, 0:01 ff.
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tungsvermittlung als Spiegelungsbeispiele und metaphorische Zitationen. Es geht
also primar nicht darum, akkurat, realitatsgetreu und abbildend zu argumentie-
ren; dem Film also ein mittelbares Verhaltnis zur auBerfilmischen Realitdt zu un-
terstellen. Was der Film stattdessen vornimmt, ist das Aufbrechen des genann-
ten Verhaltnisses, um Bedeutungen doppelbddig zu vermitteln. Der Film
verwehrt sich dem biographischen Modus, indem er nicht Dave van Ronks Le-
bensgeschichte, sondern sinngemdf3 das tragische Scheitern seines nachhaltigen,
musikalischen Erfolgs erzahlt. Dabei geht es vor allem um die Darstellung eines
bestimmten Musikertypus, welcher fur der Folkmusik zugeschriebene Ideale
steht und in einem historischen Umfeld zu verorten ist, welches als Nahrboden
fiir kulturell-gesellschaftliche Umwalzungen und Entgrenzungstendenzen des 20.
Jahrhunderts im geschichtlichen Bewusstsein abgespeichert ist.*’ Die Szene der
New Yorker Kiinstler-Bohéme der 60er Jahre steht fiir eine Geisteshaltung einer
ganzen Generation, die restriktive Gesellschaftsordnungen des Biirgertums
Uberwinden und sich kiinstlerisch selbstverwirklichen wollte, wie die Kiinstlerin
Suze Rotolo in ihren Memoiren beschreibt: ,,es war Greenwich Village, wo Leute
wie ich hingingen — Leute die instinktiv splirten, dass sie dort, wo sie herkamen,
nicht hingehorten“.**® Diese Geisteshaltung steht im Mittelpunkt des filmischen
Interesses, mehr als die konkrete Identitdt eines aulRerreferentiellen Musikers
wie Dave van Ronk. Die Referenzialitdt zu kulturellem Wissen gestaltet sich hier
zwar als funktionales Erzdhlmittel, welches das Gezeigte verstandlicher und ent-
schlisselbar macht, sowie inhaltlich mit der musikalischen Ebene verbindet, je-
doch argumentieren die Filmemacher ihre Bezlige zur auBerfilmischen Wirklich-
keit mittels eines humoristischen, ironisierenden Gestus.

Der Zitaten-Reichtum verbunden mit einer bewusst herausgestellten Bricola-
ge-Asthetik wird zum Grundpfeiler zur Vermittlung eines extradiegetischen Kul-
turkontexts, welcher assoziativ mit Sinn angereichert wird, sobald die Filmhand-
lung beginnt mit diesem Kontext zu interagieren und diesen produktiv zu
verhandeln. Der kulturelle Kontext fungiert dabei als Abgrenzungs- statt als Pro-
jektionsrahmen, denn INSIDE LLEWYN DAvis ist die Geschichte eines Folkmusikers,
der eben nicht Bob Dylan ist, auf ganzer Linie scheitert und sich Tag fiir Tag in
New York durchschlagt, um nicht auf der StralRe schlafen zu miissen.

6.2 Der filmische Distanzaufbau zwischen intradiegetischem Zuschauer und Pro-
tagonist

Bereits in den ersten Filmsekunden, dem establishing shot, wird sichtbar, wel-
ches Konzept von Llewyns (kiinstlerischer) Identitat kreiert werden soll. Wahrend
wir zunéchst lediglich Llewyn sehen, der etwa eine Minute lang, wahrend seines
Auftritts im Gaslight Café gezeigt wird, folgt im nachsten Bild der reverse shot,
welcher das Publikum im Dunkeln sitzend zeigt. Schwermiitig und gleichzeitig
leidenschaftlich singt Llewyn das Lied ,Hang Me“, wahrend die Kamera in Nah-

37 Schmitt und Blum, Sorry, you just got Coened, S. 217.

138 Rotolo, Als sich die Zeiten zu éndern begannen, S. 16.
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aufnahme sein Gesicht fokussiert und fir den aullerfilmischen Zuschauer eine
gewisse Ndhe zu Llewyn kreiert. Dieses Erzeugungsprinzip gilt jedoch nicht fir
den innerfilmischen Zuschauer. Hier will der Film bewusst Distanz schaffen, wie
auch Director of Photography Bruno Delbonnel im Making Of Zusatzfeature des
Films betont: ,You know | wanted to always have the set to fall off in shadows,
the actors are lit but the set vanished”.** Das Spiel mit Licht und Schatten fun-
giert hier also als bewusste filmische Inszenierung, die ein spezifisches Verhaltnis
zwischen den Akteuren innerhalb der dargestellten Welt kreieren soll. Die Kon-
trastierung innerhalb des Raumes bildet eine gedachte Grenze zwischen Musiker
und Publikum und durch diese friihzeitige Markierung wird diese Grenzziehung
zu einem zentralen Leitprinzip fir die filmische Bedeutungskonstitution, denn
,performance is never a one-way flow of communication from the artist to the
audience. It requires reciprocity and, most of all, the interaction that makes dis-
tance as close as it can be.” It is through performance (and through reaction to
that performance) that an audience comes to experience the feeling of appropri-
ation of an artist, a kind of fusion between two otherwise separate worlds.**

Indem die Mise-en-scéne den filmischen Raum hier nicht nur aufteilt, sondern
auch auf der Ebene der Figuren eine abstrakte Grenze errichtet und die separa-
ten Welten als distinkt setzt, wird die Uberwindung dieser Demarkationslinie fiir
Llewyn zur hauptsachlichen Problematik seines Daseins als Kiinstler, aber auch
als Mensch. Dies zeigt sich in erster Linie auf der Ebene seiner persdnlichen Kon-
takte. Llewyn ist aufgrund seiner musikalischen Misserfolge permanent in Geld-
not und gezwungen, in den Wohnungen seiner Freunde, Bekannten oder Musi-
kerkollegen zu nachtigen. Wahrend ihm der Columbia Professor Mitch Gorfein
und seine Frau Lillian bedingungslos diesen Freundschaftsdienst erweisen (ob-
wohl sich Llewyn hier sichtlich unwohl fiihlt), ist er bei Jim Berkley (Justin Timber-
lake) und seiner Frau Jean (Carey Mulligan) nur bedingt willkommen. Jean ist
schwanger und wir erfahren alsbald, dass entweder Jim oder Llewyn der Vater
sein konnte. Darliber hinaus hat ein anderer, der Newcomer Troy Nelson, seinen
Schlafplatz auf der Couch eingenommen — Llewyn muss deshalb auf dem Boden
schlafen.™® Llewyn bewegt sich zwar innerhalb der (Wohn-)Rdume seiner Be-
kannten, ist gleichzeitig jedoch als fremder Eindringling inszeniert, der Dishar-
monie stiftet und sich weder integrieren kann noch will. Als Stérenfried und un-
gewollter Dauergast inszeniert, erkennt der Zuschauer sofort, dass Llewyns Krise
hauptsachlich darin besteht, dass dieser keinen Platz innerhalb der dargestellten
Welt zu finden scheint und sich innerhalb der semantischen Raumorganisation
nur sehr begrenzt integrieren lasst."*?

3% \LD, Making Of, 0:37

Cossu, ,,It Ain’t Me Babe”, Introduction xvii.

ILD, 0:13

Llewyn wird wahrend des Filmverlaufs zumeist an Orten gezeigt, die durch einen Transitcha-
rakter gekennzeichnet sind. Orten unter freiem Himmel, Cafés, Parkbdnke, StralRen haftet etwas
Nicht-Dauerhaftes und Vorldufiges an, was fiir den Protagonisten bedeutet, dass es innerhalb
seiner Handlungsraume keinen gesicherten Rahmen gibt, welcher ein stabiles Identitatsgefiihl
garantieren und seine Person vor der permanenten Gefahr des (ldentitdts-)Verlusts bewahren
konnte.
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Auch wenn Musikmanager Bud Grossman, von dem sich Llewyn einen Plat-
tendeal verspricht, spater im Film bedauert, dass er Llewyn nicht unter Vertrag
nehmen wird, weil er keine Verbindung mit anderen Menschen aufbauen kann,
wird die Diskrepanz zwischen Llewyn und seinem Publikum erneut thematisiert.
Wenn Llewyn von Bud Grossman aufgefordert wird: ,Play something from
[I/ilnside Llewyn Davis”,***® wird Llewyns unzugingliches Verhiltnis zu seiner Ho-
rerschaft Gberdeutlich. Ob der Musiker nun einen Titel seines Werks ,Inside
Llewyn Davis“ spielen, oder einen Song aus seinem personlichen Innersten zum
Besten geben soll, wird nicht aufgeldst und die Interpretation der Aussage bleibt
letztlich nur dem Zuschauer Uberlassen. Llewyn entscheidet sich ohne lange zu
Uberlegen fiir erstere Variante und scheitert damit klaglich. Nach Llewyns Vor-
spielen entgegnet ihm Grossman nichtern: ,Look, | don’t see a lot of money
here. You're ok. You're not green. [...] Troy Nelson is a good kid, he connects with
people”.*** Obwohl Grossman Llewyns Darbietung als ,ok” bezeichnet, stuft
Grossman sein Gesangstalent unter dkonomischen Gesichtspunkten als nicht
verwertbar ein, da Llewyn sich zwar in seiner Integritat als Kinstler treu bleibt,
sie sich aber nicht an ein breites Publikum verkaufen lasst. ,He has the soul of an
artist but not the ability to express it”.**> Die Nihe zwischen Kinstler und Publi-
kum wird hier als etwas Nicht-Greifbares gesetzt, was weder der Protagonist
noch der auBerfilmische Zuschauer zu verstehen vermag.

Seinen Hohepunkt findet die filmische Strategie des Distanzaufbaus zwischen
Klnstler und Zuhorer in der Szene, in der Llewyn seinen Vater im Seniorenheim
besucht.'*® Der offenbar demente Vater reagiert mit keinem Wort und keiner
Regung auf die Prasenz seines Sohnes und sitzt wie versteinert in seinem Schau-
kelstuhl."*’” Nachdem Llewyn feststellt, dass ein Gesprich zwischen den beiden
unmoglich ist, packt er seine Gitarre aus dem Koffer und beginnt seinem Vater
ein Lied vorzuspielen, in der Hoffnung, dass die Musik in irgendeiner Weise eine
Reaktion bei seinem Gegeniber auslost. Wahrend Llewyn singt, sitzt sein Vater
weiterhin regungslos da und beginnt inmitten des Liedes auch den Blick von sei-
nem Sohn abzuwenden und aus dem Fenster zu schauen.'®® Dann schlieRt der
Vater seine Augen und gerade in dem Moment, indem wir denken, dass Llewyns
Musik nun doch zu seinem Vater vordringen konnte und ihn wahrhaftig beriihrt,
passiert das Absurd-Komische: Der Vater macht sich, nachdem Llewyn die letzten
Téne mit Inbrunst auf seiner Gitarre gespielt hat, in die Hose.**

In allen drei Fallen scheitert Llewyn daran, eine Verbindung zum intendierten
Publikum aufzubauen und findet dadurch weder Anerkennung noch kinstleri-
scher Sinnstiftung innerhalb der dargestellten Welt und ihren Charakteren. Die
Tragik, die sich hinter diesem Versagen verbirgt, bekommt der Kinozuschauer im
Gegensatz dazu deutlich zu spliren. ,The performances in Inside Llewyn Davis,
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which fail to connect with the intended audience, certainly connect with the cin-
ematic audience“.” Genau wie Llewyn, kénnen wir als Kinozuschauer nicht
festmachen, warum der musikalische Erfolg ausbleibt und was Davis konkret
,fehlt”, um anerkannt zu werden. Gegenteilig schafft Inside Llewyn Davis seinen
Protagonisten als Sympathietrdger zu inszenieren, der wie ein Ungliicksmagnet
von einer Lebenskatastrophe zur niachsten wankt. Die Uberwindung der Grenze
zwischen aullerfilmischen Zuschauer und innerfilmischen Protagonisten ge-
schieht jedoch durch die kreative Anreicherung der filmischen Vision durch das
Kinopublikum und wird somit diegetisch nicht vorgegeben. , Spectators are never
quite inside INsIDE LLEwYN DAvis. The film offers no inside except that which spec-

tators gain through their own imaginative efforts”.*!

6.3 Authentizitdt und kiinstlerische Integritat

Die filmisch etablierte Grenze zwischen Kinstler und Publikum wird auf abstrakt-
semiotischer Ebene durch den inneren Konflikt Llewyns zwischen dem Wunsch
nach Erfolg und dem Streben nach kinstlerischer Authentizitdt und Integritat
verwirklicht. Dieser innere Identitatskonflikt ist zwar als Grund fir sein , Versa-
gen” auszumachen, jedoch ist es gerade die Nicht-Vereinbarkeit dieser beiden
Impulse, welche die filmische Handlung und damit auch Llewyns kinstlerische
Identitatssuche katalysatorisch vorantreibt.

Anfang der 60er Jahre lebten im New Yorker Greenwich Village zahlreiche
Folkmusiker in sehr prekdren Verhaltnissen. Nicht immer konnten die Musiker
von ihren Auftritten und Plattenverkdufen leben und die Folkmusik gestaltete
sich fir viele als brotlose Kunst, durch welche nur wenige tatsachlich erfolgreich
werden konnten. Was in der Folkszene jedoch seit jeher eine zentrale Rolle
spielt, ist dabei die Vorstellung von Authentizitat und kinstlerischer Integritat.
Ethan Coen hat diese thematische Zuwendung in einem Interview mit Catherine
Shoard naher beschrieben:

Such eager devotion to authenticity [...] was a mark of that specific
scene and the seriousness and piousness that went with it. [...] It's
kind of a hallmark of the period — against convention, not wanting to
sell out, not wanting to be bourgeois.™?

Die Kunst der Folkmusik basiert demnach auf einer Riickbesinnung auf Ideale, die
sich gegen restriktive birgerliche Normen richten und authentische Impulsgeber
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fur die zu vermittelnde Musik bilden.™® Spatestens wihrend des Folk-Revivals

war jedoch ein Streit um die Authentizitdtsfrage entfacht, denn:

The folk revival of the 20th century was all about trying to get back to
the authenticity of folk, and as is always the case with movements
designed to rediscover purity, it came from an inauthentic place [...]
The world of Llewyn Davis reflects this; well-fed, well-dressed white
kids who never worked a day in their lives stand on a stage in a bo-
hemian coffee shop singing ancient songs about experiences they’ll
never have.™

Dem Wiederaufleben der Folkbewegung ist damit ein paradigmatischer Wider-
spruch inharent, der auf der Folie des Charakters Llewyn Davis zum Tragen
kommt und sich wie ein roter Faden durch die Diegese zieht. Diese Problematik
zeigt sich in erster Line durch Llewyns Abgrenzungsversuche gegeniiber seinen
Musikerkollegen und Freunden. Wenn er zusammen mit Jean und Jim im Gas-
light Café den Musiker Troy Nelson bei seinem Auftritt sieht und Jim diesen als
,wonderful performer” bezeichnet, entgegnet ihm Llewyn mit verschrankten
Armen und verichtlichem Unterton: ,Really, does he have a higher function?“.**®
Troy fehle es laut Llewyn also an héheren Idealen, die fir ihn in dessen Musik
nicht sichtbar werden, die er aber als Folkmusiker als unentbehrlichen Teil seiner
Kunst wahrnimmt. Die Rolle der Folkmusik fiir Llewyns Sinn- und Identitatsstif-
tung wird auch an spéterer Stelle im Film deutlich, wenn er seine Schwester, die
ein eher biirgerliches Leben fuhrt, besucht. Auf ihre Frage hin, was Llewyn aus
seinem Leben machen will und ob er nicht doch wieder der Handelsmarine bei-
treten mochte, entgegnet er ihr mit Unverstandnis: ,,What [do you want me to
do]? Quit? March the Marine again? Just exist?“.**® Sein musikalisches Schaffen
gestaltet sich fiir Llewyn demnach nicht nur als Profession, der er nachgehen
mochte, um ein gutes Leben zu fuhren, sie ist fiir ihn das wesentliche sinnstif-
tende Element seines Daseins. Ohne sie wiirde er seine ldentitat als leere Hiilse
des simplen Existierens verstehen, jedoch ohne das wesentliche Lebenswerte,
das er innerhalb der Musik zu finden versucht.

Ein weiteres Beispiel fiir Llewyns innere Zerrissenheit zwischen Authentizitat
und dem Streben nach Anerkennung zeigt sich in der Freundschaft zu Mitch und
Lilian Grofein. Das Paar lebt ein biirgerliches, gesittetes Leben auf der New Yor-
ker Upper Eastside und erfreut sich an verschiedensten Richtungen zeitgendssi-
scher Kunst. Neben afrikanischen Masken bis hin zu indigener Kunst lassen sich
zahlreiche kulturelle Artefakte in ihrer Wohnung finden, die auch bei naherer
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Betrachtung kein koharentes Ganzes ergeben, sondern wie ein collagenartiger
Flickenteppich von Kunstobjekten wirkt. Wenn Llewyn zu Besuch bei dem Ehe-
paar ist, wirkt auch er wie ein Teil dieser Kunstcollage und wird damit als Kunstfi-
gur wahrgenommen, die wie ein weiteres Objekt das exotische Kulturpotpourri
der Gorfeins anreichert. Spatestens wenn es zum lautstarken Streit wahrend
eines Abendessens kommt, wird dieses asymmetrische Verhaltnis zwischen
Llewyn und seinen Génnern deutlich. Nach zahlreichen Uberredungsversuchen
seitens der Gorfeins, greift Llewyn schlief8lich zur Gitarre, um ein Lied zu spielen,
das er einst zusammen mit seinem Duettpartner geschrieben hatte. Wahrend
Llewyn anfangt zu singen, beginnt alsbald auch die Gastgeberin Llewyn mit ihrem
Gesang zu begleiten®’, worauf Llewyn sein Lied abbricht und sagt: ,You know
what? This is bullshit![...] | do this for a living, it’s not a fucking parlor game.”**®
Verletzt aufgrund der schmerzhaften Erinnerung an seinen Freund, fuhlt sich
Llewyn in der Situation weder wohl noch ernstgenommen, wenn Lilian Mikes
musikalischen Part Gbernimmt und damit die Grenze zu ,seinem” Raum der Mu-
sik Uberschreitet. Aufgebracht versucht Llewyn dann seinen emotionalen
Ausbruch zu rechtfertigen, indem er sagt: ,| don’t ask you over for dinner and
then suggest you give us a lecture on the peoples of Meso-America or whatever
your pre-Columbian shit is. This is my job!”**° Hier wird erneut deutlich, dass
nicht nur innerhalb der dargestellten Welt eine Diskrepanz zwischen authenti-
scher Kunst und gesellschaftlicher Anerkennung herrscht, sondern dass diese zur
wesentlichen Selbstdefinition des Protagonisten beitragt. Die Moglichkeit der
Abgrenzung zur vermeintlichen Kunstinszenierung ist fur Llewyn sinnstiftend und
hindernd zugleich, denn nur der aulRerfilmische Zuschauer erkennt, dass es der
dargestellten Welt in ihrer Norm- und Wertevermittlung mehr an Authentizitat
und Integritat mangelt, als Llewyns musikalischer Kunst.

6.4 ,Llewyn is the cat”: Zeichenhaftigkeit und Deutungszuweisung

Wenn nach Wesensmerkmalen des Protagonisten in INSIDE LLEwWYN DAvis gesucht
wird, um seine ldentitat als Kiinstler zu beschreiben, so tritt eine Referenz immer
wieder symbolisch in den Vordergrund. Llewyns sonst so inkoharenter Weg des
Scheiterns wird von einer Konstante begleitet, namlich die des Katers der
Gorfeins. Auf komisch-zufallige Weise wird dieses erzdhlerische Symbol in die
dargestellte Welt eingefihrt. Llewyn ist erneut zu Gast bei dem befreundeten
Paar und gleichzeitigen Gonnern und als er am nachsten Morgen die Wohnung
verlasst, entwischt ihm der Kater der Gastgeber, wahrend die Tir hinter ihm ins
Schloss fallt.'®® Der sonst von Verantwortungslosigkeit und Egozentrismus ge-
kennzeichnete Llewyn beginnt — wenn auch unfreiwillig — in diesem Moment zum
ersten Mal Pflicht- und Verantwortungsbewusstsein zu entwickeln und nimmt
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das Tier mit auf seine Streifzlige durch das winterliche New York. An dieser Stelle
konnte man der Versuchung erliegen, das Tier als rein humoristisches Mittel,
welches den melancholisch-triiben Tenor des Films auflockern soll, abzutun. Je-
doch markiert der Film an weiterer Stelle die Bedeutungskraft des Katers fir die
gesamte Narration, da sie als symbolische Metapher fiir Lliewyns Hoffnungs- und
Verantwortungslosigkeit sowie sein fehlendes Selbstvertrauen gedeutet werden
kann. Die negativen Lebensumstédnde sind fiir Liewyn namlich nicht rein zufallig
existent, sondern sind in seiner Unfahigkeit und mangelnden Bereitschaft, seine
dickkopfige Attitide abzulegen, begriindet. Das Scheitern gestaltet sich fir
Llewyn als sich selbst reproduzierende Kette von Niederlagen und einer resultie-
renden demotivierten Geisteshaltung. Jede negative Erfahrung wird dabei zum
Katalysator fiir seine Unbeherrschtheit und nachldssige Manier, die wiederum zu
weiteren Negativerlebnissen fihren. In dieses Handlungsmuster fallt dabei
Llewyns Beziehung zum Kater der Grofeins. Auch hier entwischt ihm das Subjekt
seiner (wenn auch auferlegten) Filirsorge aufgrund seiner Nachlassigkeit und
Llewyn sieht sich gezwungen hilf- und ratlos das Entschwinden des Katers aus
dem Fenster zu beobachten. Darin liegt eine tragisch-komische Ironie, da hier
sichtbar wird, dass der Protagonist nicht einmal in der Lage ist Verantwortung fir
ein Haustier zu GUbernehmen, welches ihm nicht einmal gehort. Genauso wie das
Schicksal des Katers, scheint es sich mit den Lebensereignissen des Protagonisten
zu verhalten — das Tier symbolisiert jede einzelne ,zufillige” Wende, jedes un-
vorhersehbare Ereignis, jede verpasste Chance, die Llewyns scheiternde Identi-
tatssuche ausmachen und wird damit zu Llewyns figurativem Alter Ego.

Llewyn versucht Mitch Gorfein telefonisch zu erreichen, um ihm mitzuteilen,
dass der Kater in seiner Obhut ist und teilt dessen Sekretarin mit, er habe den
Kater. Diese wiederum missversteht seine Aussage und erstattet den Bericht mit
den Worten: ,Llewyn is the cat“.’®! Im nichsten Moment versucht Llewyn die
Situation mit den Worten , Llewyn has the cat. I’'m Llewyn. | have his cat.“*®? auf-
zuklaren, aber das eigentliche Thema wurde bereits verkiindet und somit fil-
misch markiert: Llewyn is the cat. Diese semiotische Verbindung zwischen Prota-
gonist und ,Nebenfigur’ scheint zunachst zufallig, willkirrlich und nebenséchlich,
offenbart jedoch bei ndherer Betrachtung den symbolischen Zusammenhang zu
Llewyns Suche nach Identitdt und Sinn. Untermauert wird die Verbindung zwi-
schen Protagonist und der tierischen Nebenfigur auch durch die visuelle Ebene
der Filmargumentation. Wahrend einer U-Bahn-Fahrt starrt der Kater Uber
Llewyns Schulter aus dem Fenster des Wagons.'®® Die Spiegelung zeigt dabei nur
den Kopf des Katers, wahrend Llewyns Silhouette im schattigen Hintergrund
bleibt. , This gives us the odd image of the cat’s head almost on top of Llewyn’s

torso”.'®* Die Spiegelung im U-Bahn-Fenster ist dabei auch als filmsemiotisches
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Zeichen zur Sinnvermittlung zu betrachten, da sie Topoi wie Selbsterkenntnis
und -reflexivitat unterstreichen, die fir Llewyns Suche nach Identitat so konstitu-
tiv sind. Bezeichnender Weise, wie sich spater im Film herausstellt, heillt der
Kater zudem Ulysses (engl. fiir Odysseus) und verweist dabei auf den bekanntes-
ten Roman des irischen Schriftstellers James Joyce. Dass diese Referenz in Inside
Llewyn Davis nicht zufallig gewahlt wurde, wird bei ndherer Betrachtung des
Romans deutlich, in dem in Anlehnung an Homers Irrfahrten des Odysseus, die
episodenhaften Irrfahrten seines Protagonisten durch Dublin erzahlt werden.
Genau wie Joyces Romanprotagonist, verhalt es sich mit Llewyn Davis, welcher
sich ebenso inmitten zahlreicher Irrfahrten befindet, die alle ins Leere fiihren.

Auch als ihm der Kater durch das Fenster in Jim und Jeans Wohnung entwischt
und Llewyn an spaterer Stelle auf New Yorks Strafen den vermeintlichen Ulysses
wiederfindet, wird erneut auf ein wesentliches Charaktermerkmal des Protago-
nisten — die Frage nach Authentizitdt — verwiesen. Als das aufgelesene Tier durch
Llewyn in seinen eigentlichen Raum — die Wohnung der Gorfeins — zuriickgefiihrt
wird, stellt die Gastgeberin entsetzt fest, dass es sich um den falschen Kater han-
delt. Aufgebracht konfrontiert Lilian Llewyn mit den Worten: ,Where is his scro-
tum?“ Durch den Akt der oberflachlichen Zuweisung von Zeichen (das Tierfell als
Marker fiir die Identitdt von Ulysses) hat Llewyn eine fremde Katze mit dem ei-
gentlichen Kater verwechselt und somit in seiner Verantwortungsrolle versagt.
Dadurch wird erneut Llewyns Fahigkeit zur Authentizitdts- und Realitatserkennt-
nis in Frage gestellt und als Ursache fiir sein wiederkehrendes Scheitern mar-
kiert. Llewyn gelingt es nicht, die Zeichen richtig zu deuten — ob es sich dabei um
das Fell eines Katers oder die Zeichen der Zeit handelt.

6.5 Das Paradigma Zeit

,The brothers construct films that are never really finished. They can never really
be finished. Every ending becomes a new beginning”.'®® Das Zitat von Allen H.
Redmon beschreibt eine bemerkenswerte Strategie der filmischen Vermittlung
und deutet dabei auf ein grundlegend zentrales Element in INSIDE LLEWYN DAvIS
hin, welches auch in anderen Filmen der Coen-Briider wiederzufinden ist: die
zirkuldre narrative Struktur. Der Film beginnt und endet zugleich mit ,derselben”
Szene, in der der Protagonist nach seinem Auftritt im Gaslight Café in einer Sei-
tenstraBe von einem Mann zunéachst konfrontiert und anschlieBend verpriigelt
wird. Unklar ist dem Zuschauer zunachst, wie es zur besagten Situation gekom-
men ist, erst zum Ende des Films wiederholt sich die Sequenz in semiotisch ange-
reicherter Form und lasst den Zuschauer innehalten. Dabei bleibt auch offen, ob
die Anfangsszene eine Vorausblende oder die Schlussszene eine Riickblende dar-
stellt. Doch wie kann diese Inszenierungsstrategie nun gedeutet werden? In
Ubereinkunft mit den hier weiter analysierten Verfahren der Identititskonstruk-
tion lasst sich eine Schlussfolgerung als die (iberzeugendste und stringenteste
festhalten. Die zirkuldre Erzahlstruktur gleicht einem Mdobiusband und wird fil-

163 Redmon, , Constructing the Coens”, S. 146-147.
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misch nicht nur als selbstreferentielles Mittel eingefiihrt, sondern auch bedeu-
tungskonstitutiv funktionalisiert. Das Mobiusband ist eine in sich umgekehrte
Schleife, bei der die eine Richtung und ihre Flache zugleich ihre eigene Riickseite
ist — ein ,,Film“, der als Schlaufe spiegelbildlich immer wieder auf sich selbst ver-
weist und antwortet.’®® Ubertragen wir dies nun auf die Narration in INSIDE
LLEwYN Davis, so bildet der Filmanfang gleichzeitig das Ende, indem sich Anfangs-
und Endsequenz wiederholen und die erzahlte Handlung zur unauflosbaren
Schleife machen. Entscheidend dabei ist jedoch, dass beide Sequenzen nicht
identisch sind, sondern das Ende den Beginn rekapituliert und ,fortschreibt”.
Indem sich der Kreis (mit umgekehrten Vorzeichen) schlieRt (aber nicht auflost),
verweigert sich der Film jeglicher Prozesshaftigkeit, was am entscheidendsten
auf der Folie der Identitatskonstruktion zu erkennen ist. Genau wie die Narrati-
onsstruktur endet Llewyn dort, wo er begonnen hat; Llewyn ,,quite literally ends
up going nowhere“.'® Weder schafft Llewyn sich seinen Lebensunterhalt mit
Musik zu bestreiten, noch findet er einen Ausweg aus seinen miserablen, emoti-
onalen Beziehungen. Dariber hinaus hindert ihn auch der Freitod seines ehema-
ligen Duettpartners Mike an einer Weiterentwicklung seines Ichs.

Wahrend also die narrative Struktur unkonventionell ist und dabei nur mittel-
bar die klassischen chronologisch angeordneten, dramaturgischen Etappen wie
Exposition, Hohepunkt und letztlicher Auflésung abhandelt, fihrt die schleifenar-
tige Erzahlstrategie auch zu einer Unauflosbarkeit des vermittelten Identitats-
konflikts. Llewyn selbst bewegt sich wie die filmische Narration im Kreis, indem
er unentwegt bei dem Versuch scheitert, die Trostlosigkeit seiner kiinstlerischen
und privaten Misserfolge hinter sich zu lassen und daraus etwas Produktives zu
schopfen.

Dies lasst sich auf abstrakter Ebene auch auf das postmoderne Paradigma der
ewig sich selbst zitierenden und sich wiederholenden Referenzen tbertragen, da
der Plot dadurch zum Spiegelbild und Llewyn zur metaphorischen Symbolfigur
fiir das Ende kinstlerischer Innovation wird. Wenn LLewyn gleich zu Beginn des
Films seinen Auftritt im Gaslight Café ankiindigt, leitet er seine Performance mit
einem selbstironisierenden Verweis ein, indem er sagt: ,, Thank you. You’ve prob-
ably heard that one before, but what the hell. If it was never new, and it never
gets old, then it’s a folk song”.*®® Durch Llewyns Bewusstsein tiber die Eigentim-
lichkeiten der Folkmusik, die traditionell auf dem Akt des Geschichtenerzdhlens
und der mindlichen Wiederholung (und Rezitation) beruht und er sich zwar
selbst innerhalb dieser verortet, sich aber gleichzeitig mit einem Augenzwinkern
Uber die Genretraditionen lustig macht, wird die Spaltung innerhalb seiner Per-
son herausgestellt. Sein Bestreben nach authentischer Musik und seine gleichzei-
tige ideologische Ablehnung des Genres Folk, machen ihn zum widerspriichlichen
Vertreter einer Kunst, der er eigentlich gar nicht angehoren will. Llewyn kann
dabei den Umbruchsmechanismen seiner Zeit nicht gerecht werden und hinkt
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seiner Zeit genauso hinterher wie den Erfolgen seiner Musikerkollegen, ,[he] is
swimming against what any modern viewer will recognize as the inexorable tide
of culture®.*®®

Davis wird damit als Charakter gedeutet, der so stark in einer Selbstdefinition
als Vertreter und Verteidiger der traditionellen Folk-Musik verwurzelt ist, dass er
sich dadurch immer wieder in seiner personlichen Weiterentwicklung be-
schrankt. Ihm mangelt es damit an eben der Wurzellosigkeit, die das Streben
seiner Zeitgenossen nach individueller und gesellschaftlicher Freiheit erst mog-
lich macht. *7°

Die Paradigmen Zeit und kultureller Wandel werden damit zur Oberflache des
zentralen Spannungsverhaltnis des Ichs, welches Llewyn durch seine Musik zu
tilgen versucht. Sein Authentizitatsbestreben zwingt ihn die traditionsreichen
Marker, die der Folkmusik zugeschrieben werden, einzuhalten und diese so wie-
derzugeben, wie sie kulturell-konventionalisiert sind. Im Gegensatz dazu ist es
gerade die faktische Einhaltung der Konvention, die ihn an einer zukunftsorien-
tierten Neuerschaffung seiner Selbstauffassung als Kiinstler hindert. Der Filmkri-
tiker der New Yorker Zeitung The Star, Peter Howell, beschreibt die Figur des
Llewyn als einen ,yesterday’s man with no thought for tomorrow”. Dies wird
auch hervorgehoben, wenn Llewyn auf Jeans Frage ,Do you ever think about the
future at all?” antwortet:'’* ,The future? You mean flying cars, hotels on the
moonl...]?”.}"2 Sein fehlender Sinn fiir die Zukunft (seiner Kultur und gleichsam
seines eigenen Lebens), bildet das Haupthindernis fir einen Entwicklungsfort-
schritt seiner Identitat, was Jean mit den Worten: , This is why you're fucked!”,*”®
begriindet. Llewyns Unverstandnis fiir eine ernsthafte zukunftsorientierte Per-
spektive ist die Ursache seiner Misere, die zirkuldre Struktur seines Handelns
wird damit zur Metapher seines Scheiterns.

6.6 Re-Referenzialisierung von Zeichen: Die Zitation des Mythos Dylans

Auch in diesem Film ist der Geist Dylans omniprasent, auch wenn er faktisch kei-
nen aktiven Teil der Diegese ausmacht. Die filmisch markierten Referenzen sind
nicht immer auf den ersten Blick eindeutig zu erkennen, gestalten sich jedoch fiir
das Verstandnis der dargestellten Musikeridentitdt als unverzichtbare, bedeu-
tungsstiftende Orientierungspunkte. Die Coen-Brider zitieren aus dem Zeichen-
vorrat ,Bob Dylan’, um einen dichotomen Gegenentwurf von Kiinstleridentitat zu
skizzieren. Bob Dylans Albumcover von , The Freewheelin’ Bob Dylan” zeigt den
Musiker zusammen mit seiner damaligen Partnerin Suze Rotolo, wahrend sie auf
verschneiter StraBe in New York Arm in Arm entlang spazieren. Die Farbgebung
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unterstitzt den Eindruck von Warme, Harmonie und vertrauter Zweisamkeit. Im
Gegenzug dazu sehen wir in INSIDE LLEWYN DAviIs einen einsamen Musiker, der sei-
nen Gitarrenkoffer sowie sein Hab und Gut durch den Schnee schleppt; Der
Farbcode vermittelt dabei Kéilte, Verlassenheit und Tristesse. Dieses filmisch-
gestalterische Motiv ist dabei keineswegs zufallig gewdahlt, sondern impliziert
zeichenhaft die asymmetrischen Personenentwiirfe, die der Film zu seinem
Hauptthema macht: der erfolgreiche, gliickliche Dylan vs. den einsamen, schei-
ternden Davis. Indem der Film die metaphorische Anti-These zu Davis einfihrt
und mit extradiegetischen Zitationen versetzt, wird die Inszenierung des Kiinst-
lers und seines Schaffens durch zeitbeziigliche Marker und Kontexte angerei-
chert. Darliber hinaus gestaltet sich das Prinzip der Abgrenzung zu Dylan als me-
tareferentielles Mittel, das doppelbddig und mehrfachcodiert die eigentliche
Identitat Llewyns beschreibt, indem der Film eine neue Ebene des Nicht-
Eingeldsten eroffnet. Dylan personifiziert eben all das, was Llewyn nicht ist; sein
Scheitern und Leiden wird nicht kanalisiert; Llewyn schafft es nicht aus seinem
kiinstlerischen Potenzial zu schopfen. Diese angedeuteten (und implizit vermit-
telten) Gegensatzlichkeiten erzeugen dabei ein generatives Spannungsverhaltnis,
das fiir die Narration identitatsstiftend wirkt. Dies wird spatestens zu Ende des
Films deutlich, wenn auch intradiegetisch die metaphorische Anti-These von Da-
vis eingefihrt wird und damit letztlich unmissverstandlich das ,realisiert” wird,
was Llewyn nicht sein kann. Wenn Llewyn brutal niedergeschlagen wird und
gleichzeitig im Inneren des Gaslight Cafés ein anderer Kiinstler die Biihne betritt,
so erkennt der Zuschauer sofort, dass es sich dabei um den jungen Bob Dylan
handelt, der mit nasaler Stimme und Mundharmonika sein erstes Lied anstimmt.
,The shadowy appearance of Bob Dylan in the final scenes isn’t just some cute
historical joke: he’s the coming storm. Even if, somehow, we didn’t know what
happened next, his voice represents the future”.'’* Bob Dylan gilt als einfluss-
reichster Musiker des Folk-Revivals und ihm gelang es, trotz zahlreicher Tabu-
und Konventionsbrichen, sein Publikum Gber Jahrzehnte hinweg fir sich zu be-
geistern, obwohl sich kaum ein anderer Musiker aus diesem kulturellen Kontext
durch solch bewusste Abweichung von Authentizitdtsansprichen auszeichnet.
Llewyns Odyssee des Scheiterns wird an dieser Stelle in sein Gegenteil umge-
kehrt, Davis wird von Dylan ,abgelost’, indem dieser (im buchstdblichen sowie
metaphorischen Sinne) seinen Platz einnimmt.

The inclusion of Dylan in the film's final scene drives home the
grander philosophical point — while Llewyn is doomed to a cyclical,
unfulfilling career, Dylan cuts across the grain. The audience, existing,
of course, outside of the time and place of the film, knows Dylan's
destiny in a flash. At the same time, we can ascertain Llewyn's, as
well.*”

7% Dorian Lynskey, ,The Gate of Ivory: why Inside Llewyn Davis is a masterpiece” In: The New
Statesman. 7. Februar 2014. (=http://www.newstatesman.com/culture/2014/02/gate-ivory-why-
inside-llewyn-davis-masterpiece; Abruf am 20.03.2017).
175 . - . ”

Pantuso, ,Reconsidering the Cosmic Irony”.
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Es ist nicht der Protagonist des Films, der seine Identitatskrise Gberwindet, son-
dern Dylan fiillt diese Liicke und zeigt vor, wozu Llewyn nicht im Stande ist. Ob-
wohl sich beide Musiker in derselben Szene bewegen — ja sogar in der gleichen
Bar auftreten — wird hier der entscheidende Unterschied beider exponiert auf-
gedeckt: Dylan ist unkonventionell, radikal provozierend aber dafiir umso inte-
ressanter, weil er eine neue Form der Authentizitit reprasentiert:'’®

Dylan is, in many ways, inauthentic. He’s a Midwest Jewish kid who
reshaped himself into a new, possibly ultimately unknowable perso-
na. But what Dylan, née Robert Zimmerman, does that the other
singers in Inside Llewyn Davis don’t do is generate his own material,
using his own life as fodder. While everyone else in the movie’s folk
scene is rehashing what came before [..] Dylan is blazing new
ground. Authenticity is about more than copying. Dylan takes the el-
ements of traditional folk music and filters it through his own experi-
ence, understanding that the original authors of those songs weren’t
just aping what went before but singing their lives.”’

Llewyn hingegen erfillt alle Kriterien eines ,klassischen’ Folkmusikers und schei-
tert dennoch und gerade deshalb gnadenlos. Auf dem Weg seiner Identitatssu-
che und kiinstlerischen Nicht-Entwicklung bleibt Llewyn auf der Strecke und fin-
det letztlich nichts als sein altes Ich wieder.

Auch semantisch wird die Diskrepanz zwischen Davis und Dylans Kunst ver-
deutlicht. Das Titellied des Films INSIDE LLEwYN Davis heildt Fare Thee Well (Dink’s
Song) und unterlegt musikalisch immer wieder das Gezeigte. Dieses Verfahren
lasst darauf schlieRen, dass dieses Lied nicht nur zuféllig auditiv im Vordergrund
steht, sondern fir die Filmbedeutung und den Identitatsentwurf von Llewyn et-
was Substanzielles bedeutet. Dies wird vor allem unter ndaherer Betrachtung des
Referenzlieds Farewell von Bob Dylan sichtbar:

Fare Thee Well (Dink’s Song) Farewell — Bob Dylan
If I had wings like Noah's dove Oh it’s fare thee well my darlin’ true
I'd fly up the river to the one | love I’'m leavin’ in the first hour of the morn
Fare thee well, my honey, fare thee well I’'m bound off for the bay of Mexico
[...] Or maybe the coast of Californ
One of these days and it won't be long So it’s fare thee well my own true love
Call my name and I'll be gone We'll meet another day, another time
Fare thee well, my honey, fare thee well It ain’t the leavin’
That’s a-grievin’ me
But my true love who’s bound to stay behind

176 Vgl. Schmitt, ,,The man who wasn’t Bob Dylan”, S. 219.

177 Faraci, ,Inside Llewyn Davis and The Question of Authenticity”.
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Waéhrend das Titellied in INSIDE LLEWYN DAvis im Konjunktiv Il verfasst ist und da-
mit die moglicherweise in der Zukunft eingeldsten Hoffnungen und Wiinsche des
Protagonisten beschreibt, ist Dylans Farewell im aktiven Prdsens verfasst. ,Im
Fokus von Dylans Lied steht demnach ein zukunftsgerichteter, selbstreflexiver
Akteur im Moment des Aufbruchs, der seine Herkunft und seine Identitat hinter
sich lassen will, um neue Wege zu bestreiten”.!’®

Davis kinstlerisches Schaffen bleibt hingegen durch den Konjunktiv eine Idee,
die noch nicht eingel6st ist und es moglicherweise niemals sein wird — trotz sei-
nes Talents und seinem authentischen Verstandnis der Folkmusik. Durch die Zita-
tion von Dylans Kunst wird diese Idee radikal aufgelost, entwertet und von einer
anderen lIdentitdt (Dylan als Singer-Songwriter) abgelOst, indem dieser seine
Kunst zwar auf der Folie der Folkmusik transportiert, diese aber durch innovative
Neumodellierung und Umgestaltung ihrer charakteristischen Merkmale am tref-
fendsten fortzuschreiben vermag. Dylan ist es, der den Zeitenwandel erkennt
und sich zu neuen Ufern aufmacht, der seine ,true love” zuricklasst und in eine
ungewisse Zukunft aufbricht. Die Suche nach Bedeutung und einem greifbaren
Ich-Gefuhl wird damit zum integralen Konzept des Filmes. Die postmoderne
Identitatsdekonstruktion oder -auflésung wird insoweit angedeutet, dass ein
Spiegelungsverhaltnis zwischen fiktionalem und metareferentiellem Ich stattfin-
det. Dadurch driickt sich die Bedeutungssuche als Fortschreibung von Identitat
durch einen zeichenhaften Abgleichungsprozess der Wirklichkeitskonstitution
aus.

6.7 Fazit: INSIDE LLEWYN DAVIS

Das Scheitern ist ein wiederkehrendes Motiv des Coen-Kinos, welches sich wie
ein roter Faden durch das filmische Schaffen der Brider zieht. Von ihrem Debdit-
film BLoob SimpLE (1984) Uber A SErRious MAN (2009) bis heute sehen wir Coen-
typische tragische Helden, die mit komisch-parodistischen Elementen versetzt
werden, um ihr Scheitern ohne Trostlosigkeit und Verachtung zu erzdhlen. Ge-
genteilig spielen die Filmemacher mit den Hoffnungen und Enttduschungen, die
mit der Geschichte eines erfolglosen Protagonisten verknilipft werden, um N&he
zur Filmfigur und ihrer Kunst herzustellen.

Die Kiinstlerbiografie ist eine prototypische Erzdhlung von der Uberwindung
des Scheiterns, alle Bestrebungen zielen auf Durchbruch, alles Leid, alle Enttdu-
schung, jeder Riickschlag gilt als Investition, die sich einmal durch Bedeutung und
Wohlstand auszahlen soll.””® Eben mit dieser Erwartungshaltung folgen wir
Llewyn Davis auf seiner Odyssee durch das New York der 1960er Jahre, bis nach
Chicago, wo er vor dem Manager Bud Grossman spielt und erneut abgewiesen
wird, immer mit der Hoffnung, dass das angedeutete Versprechen des letztendli-

78 Dominik Schmitt, ,,The Man who wasn’t Bob Dylan®, S.224-225.
79 Matthias Dell, ,Wer nichts macht, macht nichts falsch: Uber Filme von Joel und Ethan Coen”.
In: Scheitern Magazin. (=http://www.scheitern-magazin.de/pdf/dell.pdf; Abruf am 20.03.2017).
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chen musikalischen Erfolges doch noch eingel6st wird. Doch die Coen-Briider
spielen — ganz in postmoderner Tradition — mit den Hoffnungsmomenten des
Zuschauers und lassen jeden einzelnen von ihnen ebenso scheitern, wie der Pro-
tagonist es tut. Dieses Spiel mit angedeuteter Hoffnung seitens des Zuschauers
und seiner Nicht-Einlosung im nachsten Moment deutet auf die grundlegende
Strategie der filmischen Dekonstruktion hin, die sich auch in diesem Filmbeispiel
auf der Folie der Identitat abspielt. Wahrend I’'m NoT THERE die Dekonstruktion
faktisch und filmisch sichtbar vornimmt (ndmlich durch die Auflésung des Sub-
jekts in Teilidentitdaten personifiziert durch die verschiedenen Charaktere und
aneinander montierte Sequenzen), folgt INSIDE LLEWYN DAvis einer etwas abge-
wandelten Strategie. Die ldentitdtsdekonstruktion zeigt sich hier vergleichsweise
als zyklischer Kreislauf des Scheiterns, in welchem immer wieder idealtypische
Szenerien in Form von Winschen und Traumen des Protagonisten angedeutet
werden, welche sich in den Képfen des Zuschauers abzeichnen, nur um sie im
ndachsten Moment wieder zu verwerfen. Es zeigt sich hier also eine Form der
Identitatsdekonstruktion, welche auf wiederholter Re-Konstruktion basiert. Dies
geschieht dabei weder als kiinstlerische Zusammenfihrung interpretativer Bilder
wie in I'Mm NoT THERE, noch werden langfristige Auflésungen angeboten, die zu
einem klassischen Happy Ending fihren wiirden. Hingegen der Hoffnung eines
Ausbruchs des Ichs, ist Llewyn gezwungen innerhalb des Ist-Zustands zu verhar-
ren und diesen als Teil seiner ldentitdt anzunehmen. Auch die Bildsprache stitzt
diesen schier niemals enden wollenden Eindruck des trostlosen Scheiterns, in-
dem ungesattigte Farben dominieren und jedes Bild von einem grauen Schleier
des Undeutlichen, Ausgeblichenen und Veralteten Gberlegt zu sein scheint.

[T]he tonal monotony, from the plot down to the colour palette, [is]
about the seeming impossibility of change. It looks how depression
feels. [...] There’s no catharsis. The only developments come in
Llewyn’s awareness of his plight and his decision to play Fare Thee
Well (Dink’s Song) for the first time since Mike’s death.*®°

Die inszenierte personelle Unmoglichkeit von Veranderung wird dabei bis an die
Grenze der resignativen Akzeptanz gefiihrt, denn der Film bietet dabei kein
transformatives Erlebnis oder Ereignis an, der oder das den ldentitdatskonflikt
auflésen konnte. Lediglich innerhalb des semantischen Raumes seiner Musik
findet Llewyn Sinnstiftung, da ihr die Paradigmen Vergangenheitsorientierung
und Leidhaftigkeit eingeschrieben sind. ,Llewyn is an itinerant musician; a starv-
ing artist; a vagabond suffering the commonplace, persistent and demeaning
misfortunes of the poor, which is perhaps why folk music resonates so deeply
inside him. The man is a walking folk song.”*8!

¥ porian Lynskey, “The Gate of Ivory”.

¥l Tom Reed, “Does Llewyn Save the Cat? STC Analysis of Inside Llewin Davis”.
http.//www.savethecat.com/wp-content/uploads/2014/02/Inside-Llewyn-Davis-Beat-Sheet-
Analysis1.pdf; Abruf am 20.03.2017.
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In Inside Llewyn Davis befindet sich der Protagonist in einer widerkehrenden
Schleife des Scheiterns und der Mangel an produktiver Selbstreflexion machen
ihn auf der Oberflache der Narration nicht nur handlungsunfihig, sondern de-
konstruieren seine ldentitdt auf Irrwegen ins Nichts. Die Narration selbst und die
Darstellung des erfolglosen Llewyn folgen dabei keinem Prozess im eigentlichen
Sinne sondern verweisen zirkuldr auf den Beginn des Filmes zuriick, womit sich
die Frage nach einem Auflosungsmoment der dargestellten ldentitdt ertbrigt.
Was also Llewyn selbst nicht leisten kann (eine Antwort auf die Leerstellen seines
Lebens zu finden), bleibt letztendlich durch die Coen-typische Strategie der In-
szenierung und ihrem Spiel mit mehrfach kodierten Zeichen dem Zuschauer
Uberlassen. Ob es nun die Feststellung ist, dass Llewyn unrechtmaBig erfolglos
bleibt oder die Bedeutungen, die die Folkmusik fir sich beansprucht, erschopft
sind und sich lediglich durch eine radikale Neu-Interpretation, wie Dylan sie ge-
leistet hat, neue Horizonte er6ffnen kdnnen, bleibt offen.

In INSIDE LLEwYN Davis wird einem dekonstruktivistischen ein (re)konstruk-
tivistisches Element hinzugefiigt: Die kulturell impliziten Referenzen zu Bob
Dylan als diametrales Spiegelungssymbol fiir Liewyns endloses Scheitern machen
den Film auf weiteren Ebenen interpretationsfahig und selbstreferentiell. Indem
der tragischen Figur des Llewyn der Mythos Dylan entgegengestellt wird, welcher
implizit sowie explizit durchwegs filmisch (neben-)erzahlt wird, wird auch das
Spiel mit Sinn und Referenzialitdt exponiert. Durch die Umkehrung einer klassi-
schen Helden-Erzdhlung generiert sich die Bedeutung in diesem Filmbeispiel ge-
rade in der Abgrenzung, die zur Projektionsflache einer ambivalenten Musikerfi-
gur wird.
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7. Synthese

Mit ihrem Film INsIDE LLEWYN DAvis zeichnen die Briider Coen ein ganz anderes
Bild des Folkmusikers und seiner Suche nach Sinn und ldentitdt als Haynes es mit
seiner filmischen Hommage auf Bob Dylan tut. Wahrend I’'m NoOT THERE ein frag-
mentiertes Kunstwerk bildet, das seinen Protagonisten Uiber die Zeiten und damit
auch lber die Geschichte selbst erhebt, doppelbddige Zeichen entwirft, die im-
plizit auf ihren Referenten verweisen und ihn letztendlich als kulturelle Legende
feiert, erzahlen Joel und Ethan Coen die Geschichte einer weniger erfolgreichen
Musikerfigur, die einer historischen Figur dhnelt, jedoch vielmehr einen Musiker-
typus verkorpern soll. Die fiktionale Figur des Llewyn Davis ist dabei nur vage an
die Biografie von Dave van Ronk angelehnt und lasst daher nur einen metaphori-
schen Zugang zum dargestellten Identitatsentwurf zu. I’'m NoT THERE hingegen
metaphorisiert die Lebensgeschichte einer tatsachlichen Folklegende durch Os-
zillation zwischen Realitat und Fiktion mit bedeutungsgenerischen Referenzen
aus dem Zeichenvorrat ,,Mythos Bob Dylan®, aus dem der Zuschauer schopfen
kann. Die Identitatsentwiirfe sind auch in ihrer Konstitution unter unterschiedli-
chen Vorzeichen zu betrachten. Wahrend I’'m NOT THERE sein Subjekt zunéachst
entreferenzialisert, den Personenentwurf radikal fragmentiert und bis an die
Grenze seiner Auflosung treibt, dekonstruieren die Coen Briider ihren Helden
durch die Negierung der Moglichkeit einer Identitatskonfliktlosung. Sinnstiftend
wird der Identitatsentwurf in INSIDE LLEWYN DAvis erst durch das re-referen-
zialisierende Element des fiktionalen Bob Dylan, welcher die semantische Anti-
these zu Llewyn bildet und damit als Spiegelungs- und Abgrenzungsentwurf
dient, der das erfiillt, worin der Protagonist (iber die gesamte Spiellinge des
Films scheitert.

Durch die jeweilige filmsemiotische Betrachtung ist dabei im tibergeordneten
Kontext eines postmodernen Denkparadigmas deutlich geworden, dass durch
Unbestimmtheit, Pluralitdt, Fragmentierung, Aufldsung und Entgrenzung von
Identitat und Sinn eine Reihe von Fragestellungen neu entstehen, die keinesfalls
endgliltig beantwortet werden kdnnen. Der mit diesen Perspektivverlagerungen
einhergehende Verlust von sinnhafter Eindeutigkeit und absoluter Wahrheit
birgt gleichsam das Potenzial einer bedeutungsgenerischen Produktivitat, die
sich vor allem in den beiden ausgewahlten Filmen widerspiegelt.

Diese Postmoderne ist das Ergebnis eines narrativen Prozesses, der Heteroge-
nes und scheinbar Inkommensurables zu einem kohdrenten Ganzen vereinigt
hat. Hierin liegt das Potential einer postmodernen Auflésung und ihrer literari-
schen Exploration: Aus der Variation und Neukombination etablierter Formen
entstehen gleichsam ein neues Ausdruckspotential und neue Moglichkeiten kre-
ativen Handelns.'®?

Diese neuen Manifestationsrdaume, die wir auf der Leinwand sehen, ermogli-
chen uns vielstimmige Interpretationen von Wahrheit und Sinn zu eréffnen und
setzt diese Spiel zwischen Ich und AulRenwelt in allerlei anderen lebensweltlich
relevanten Radumen fort. Hier kdnnen wir erkennen, wie unser Bewusstsein tber

82 £olkert Degenering, Identitdt zwischen Dekonstruktion und (Re-)Konstruktion, S. 226.
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uns selbst in einem Zeitalter funktioniert, in dem eindeutige Grenzen, feste Defi-
nitionen und starre Konstrukte ihren richtlinienartigen Stellenwert verloren ha-
ben. Die Grenzaufweichung findet in den ausgewadhlten Filmen auf formal-
asthetischer Ebene sowie durch die Darstellung ihrer Protagonisten statt.

Beide Filme sind dabei als selbstreferentielle Experimente zu verstehen, die
mehrfachcodierte, intertextuelle Beziige herstellen. Wahrend Haynes aus dem
Zeichenvorrat Gber seinen Protagonisten schopft und diesen durch die personale
Aufteilung entreferenzialisiert, zitieren die Coen-Briider ein bestimmtes Kiinstl-
erklischee, welches der Folkmusik zugeschrieben werden kann und re-
referenzialiseren ihre Hauptfigur durch die Inklusion der Abgrenzungsfigur Bob
Dylan. In beiden Filmen reichern diese Bezlige die Diegese mit kulturellem Wis-
sen an, da das Gezeigte dadurch Uberhaupt erst zu entschlisseln ist. Hier zeigt
sich jedoch eine graduelle Abstufung des Effekts dieser Inszenierungsstrategie.
Waéhrend in INSIDE LLEWYN DAvis die dargestellte Welt mit eben jenen Referenzen
gespickt ist, diese jedoch nicht zum Teilbereich der Identitatskonstruktion beitra-
gen, bilden die Zitationen in I'm NoT THERE das zentrale Element der Bedeutungs-
vermittlung — ohne sie ware die dargestellte Welt sowie die inszenierte Identitat
weder koharent noch deutbar. Die multiplen Identitdtsentwiirfe in Haynes
Hommage auf Dylan fungieren dabei als implizit zu verstehende Fragmente sei-
ner Kunst und lassen sich auf die Feststellung der Nicht-Festschreibbarkeit und
Nicht-Darstellbarkeit seiner Person sowie seines musikalischen Werks zusam-
menfihren. Dem gegeniiber steht die Figuration des Llewyn Davis, der immerzu
scheitert und dem es nicht gelingt, seine Kunst authentisch und gleichsam erfolg-
reich zu vermitteln. Was in I’'m NoT THERE als produktiver Ausgangspunkt fir mu-
sikalische Kreativitat inszeniert wird, bleibt im Gegenbeispiel ein nicht eingel6s-
tes Versprechen.

Die inszenierte Musik wird dabei als kiinstlerisches sowie narratives Mittel
eingesetzt und bildet nicht nur ein filmisches Stilmittel, sondern wird durch den
strategischen on- sowie off-screen Einsatz zum Inhalt selbst. In beiden filmischen
Welten generiert sich der Sinn also mittelbar auf der Folie der Inszenierung der
Persona des mythisierten oder scheiternden Musikers als auch durch das wech-
selseitige Zusammenspiel von Bild und Musik. Gerade in postmoderner Tradition
I6sen sich durch die Verfahren der Dezentrierung, der impliziten Bedeutungs-
vermittlung sowie der Vieldeutigkeit der filmischen Zeichen die Grenzen der Ko-
harenzstiftung auf und werden in letzter Konsequenz in den ausgewahlten Bei-
spielen durch die Filmmusik getragen. Beide Filme argumentieren dabei aber
gleichermalRen unkonventionell und implizit, doppelcodiert und doppelbddig,
was dazu fihrt, dass ein entgrenztes Verstandnis von Identitdt und Sinn in den
Fokus der Musikerfilme geriickt wird. In beiden ausgewahlten Filmbeispielen
werden kinstlerische Identitaten und ihr musikalisches Schaffen thematisiert
wobei sich der kontextuelle Rahmen in beiden Fillen auf die Anfange der ameri-
kanischen Folkmusik beschranken. Das damit verbundene kulturelle Wissen
spielt dabei eine nicht zu unterschatzende Rolle, da sich innerhalb der Folkmusik
eine thematische Auseinandersetzung mit und ein Bewusstsein Uber die Veran-
derungsmechanismen in uns selbst sowie der aullerhalb liegenden Welt erken-
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nen lasst. The times, they are a changing wird dabei zum Mantra fir die Musiker
sowie ihr Publikum, die dieser Subkultur angehérten. Gleichsam Iasst sich dieses
gedankliche Bewusstsein liber die Verdnderbarkeit unser selbst sowie der Welt,
in der wir leben auf das wohl grundlegendste Prinzip des postmodernen Para-
digmas Ubertragen. Der Ruf nach Grenzenlosigkeit, Wandelbarkeit, Flexibilitat ist
dabei inhdrenter Marker fir Individuen der Postmoderne, welche starre Struktu-
ren und Konstruktionen sinnhafter Reprasentationen abzulehnen wagen. Die
Pluralitat des Denkens und des Handelns wird in benannten Filmbeispielen zur
Inspirationsquelle fiir Identitats(de)konstruktionen und verhandelt wechselseitig
und reflexiv die Unbestimmtheit der Person und ihrer Kunst. Diese transzenden-
tale Auffassung des Ichs flhrt im nachsten Schritt dazu, dass Subjektivitat fil-
misch nicht mehr festgeschrieben wird oder sich innerhalb diskursiver, gesell-
schaftlicher Rahmen bewegen muss. Vielmehr ldsst sie sich nun, im
postmodernen Diskurs, zwischen den Grenzen der unterschiedlichen Bedeu-
tungsebenen wiederfinden. Das Ich kann nun hin- und herwandern zwischen
Mensch und Kinstler, Kérper und Geist, Realitat und lllusion, Aktualitdt und Fik-
tion sowie Schein und Sein.*®

183 Vgl. Ritvan Sentiirk, Postmoderne Tendenzen im Film, S. 367f.
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8. Zwischen den Bildern

Wenn Identitat also als Prozess der Abgleichung zwischen Individuum und Kollek-
tiv gedacht wird und die Vorstellung von tradierten Sicherheiten in der Postmo-
derne entschwunden ist, was liefert uns dann iberhaupt noch Sinnstrukturen, in
denen wir produktiv interpretieren und denken kénnen? An diese durchaus fun-
damentale Fragestellung, lassen sich die filmischen Narrative anknipfen, die hier
ausgewahlt wurden. Die in der Postmoderne entstandene Kluft zwischen Indivi-
duen und ihren duRReren Referenzpunkten in der Welt dient als Ausgangspunkt
fiir unkonventionell erzahlte Geschichten, verwirrende Bilder und instabile Figu-
ren. Die hier sichtbar werdenden Identitdatskonstruktionen sind nicht langer kon-
tinuierlich, einheitlich und festgeschrieben, sondern bedienen sich collagenartig
der Versatzstiicke einer ganzen (kiinstlerischen) Kultur. Die Kunst des Fragments
und der Unordnung nimmt den Platz der Einheitlichkeit ein und 6ffnet damit den
Raum des Fortschreibens, an dem wir alle teilhaben kénnen. Diese Erkenntnis ist
keineswegs allein auf postmoderne, mediale Produkte reduziert, wird in ihnen
jedoch besonders deutlich, da sie Lebenswelten und -realitdten weniger diskursiv
als figurativ zu reflektieren wissen. Die formalen und inhaltlichen Dekonstruktio-
nen, die innerhalb der jeweiligen Handlungsstrange in I'm NoT THERE und INSIDE
LLEwYN Davis sichtbar werden, evozieren und symbolisieren die ineinander ver-
schlungenen, postmodernen Entwicklungen und Stromungen innerhalb einer
zeitgenossischen Gesellschaft. Das Paradoxe und Komplexe verweist dabei auf
die Unmoglichkeit eines ganzheitlichen Symbolsystems von Wahrheit und lehnt
damit eine einheitliche Welt- und Selbstdeutung ab. Dabei ist die Dekonstruktion
von Sprache und Bedeutung jedoch nicht mit dem Verlust von Sinnhaftigkeit
gleichzusetzen, vielmehr prazisiert sie die Postmoderne hinsichtlich ihres Mog-
lichkeitshorizonts polyontologische Paradigmen hervorzubringen. Diese immer
neue kreative Sinnstiftung findet gerade in dieser enthierarchisierten, entrefe-
renzialisierten und zersplitterten Welt statt. Durch ihre radikale Dekonstruktion
von ldentitdt, schaffen die Filme weder eine festgeschriebene, sinnstiftenden
Alternative, noch ein strukturales Ersatzmodell, sondern fordern uns dazu auf,
die Sinnangebote, Werte und vermeintlichen Sicherheiten der ,Realitat’ nicht nur
zu hinterfragen, sondern auch mit neu zu konstruieren. Denn ohne ein neu kon-
struiertes System von Wahrheit(en) und Werten ist auch keine Identitat im Sinne
narrativ erzeugter Kontinuitat und Koharenz mehr denkbar und verliert an Giil-
tigkeit. Der filmisch vermittelte, spielerische Umgang mit Sprache und intertex-
tuellen Beziigen machen die beiden Filmbeispiele nicht nur zum postmodernen
Meisterwerken, sondern zu an Ernsthaftigkeit kaum zu (bertreffenden Ausei-
nandersetzungen mit der Problematik um die Auflésung von ldentitat.

Beide Filme inszenieren das Werk und die Kiinstleridentitat ihrer Protagonis-
ten als herausragende oder in Vergessenheit geratene Folkmusiker ihrer Zeit,
folgen dabei jedoch unterschiedlichen Strategien der Vermittlung und Erzahlmo-
di. Wahrend Haynes Film die Person Bob Dylan gerade durch metatextuelle Ent-
referenzialisierung und den Sinn der ,Bedeutungslosigkeit’ inszeniert, wird in
INSIDE LLEWYN DAvis das Prinzip der Abgrenzung und des Scheiterns zum Leitmotiv
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der Narration und Bedeutungskonstitution. Die beiden Filme erzahlen dabei zwi-
schen den Bildern, in ihrer Form offen und geschlossen zugleich, und finden den
paradoxen Moment der Gegenwartswahrnehmung durch ein Wechselspiel zwi-
schen Historie und universaler, von Zeit unabhdngiger Deutung der Welt. Dabei
konnen die beiden postmodernen Musikerfilme als reflektierte Experimente ver-
standen werden, die sich in ihrem permanenten Wandel der Darstellung entfal-
ten und den Kiinstler Bob Dylan als auch die fiktiven Kiinstleridentitdt des Llewyn
Davis als Mythos zu fassen wissen. Die Frage nach dem Sinn der eigenen Existenz
und des eigenen Kunstverstdandnisses ist dabei als zentrales Motiv auszumachen
und macht die inszenierten Kiinstlerkonzeptionen zu einer Projektionsflache ei-
ner wahrhaftig postmodernen Grenzerfahrung.

Das postmoderne Kino und seine Perspektive auf Identitdt(en) konkretisiert
keineswegs die Vorstellung von wirklichkeitsbezliglichen Paradigmen der Reali-
tatsauffassung. Vielmehr offnet die postmoderne Perspektive den Raum der
Wahrnehmung um ein Vielfaches in Struktur und Bedeutung, was dazu fihrt,
dass endgililtige Antworten zwar ausbleiben, jedoch die Bedeutsamkeit der ge-
stellten Fragen akzentuiert hervortritt.
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Filme

INSIDE LLEWYN DAvis. Joel und Ethan Coen (USA, Frankreich 2013).
I'm NoT THERE. Todd Haynes (USA, Deutschland 2007).
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Anhang

Songtexte

Fare Thee Well (Dink’s Song)

If I had wings like Noah's dove

I'd fly up the river to the one | love

Fare thee well, my honey, fare thee well
If I met your man, who was long and tall
I'd hit his body like a cannon ball

Fare thee well, my honey, fare thee well
One of these days and it won't be long
Call my name and I'll be gone

Fare thee well, my honey, fare thee well
| remember one night, a drizzling rain
Round my heart | felt an achin' pain

Fare thee well, oh honey, fare thee well
When | wore my apron low

Couldn't keep you from my do'

Fare thee well, my honey, fare thee well
Now | wear my apron high

Scarcely ever see you passing by

Fare thee well, my honey, fare thee well
Now my apron's up to my chin

You pass my door and you won't come in
Fare thee well, oh honey, fare thee well
If I had listened to what my mama said
I'd be at home in my mama's bed

Fare thee well, oh honey, fare thee well
Songwriters

MUMFORD, MARCUS OLIVER JOHNSTONE / BURNETT, T-BONE / ISAAC, OSCAR / TRADITIONAL,
Published by

Lyrics © Universal Music Publishing Group, BMG RIGHTS MANAGEMENT US, LLC
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Farewell (Written by Bob Dylan)

Oh it’s fare thee well my darlin’ true

I’'m leavin’ in the first hour of the morn

I’'m bound off for the bay of Mexico

Or maybe the coast of Californ

So it’s fare thee well my own true love

We'll meet another day, another time

It ain’t the leavin’

That’s a-grievin’ me

But my true love who’s bound to stay behind

Oh the weather is against me and the wind blows hard
And the rain she’s a-turnin’ into hail

I still might strike it lucky on a highway goin’ west
Though I'm travelin’ on a path beaten trail

So it’s fare thee well my own true love

We'll meet another day, another time

It ain’t the leavin’

That’s a-grievin’ me

But my true love who’s bound to stay behind

| will write you a letter from time to time

As I’'m ramblin’ you can travel with me too
With my head, my heart and my hands, my love
| will send what | learn back home to you

So it’s fare thee well my own true love

We'll meet another day, another time

It ain’t the leavin’

That’s a-grievin’ me

But my true love who’s bound to stay behind

| will tell you of the laughter and of troubles

Be them somebody else’s or my own

With my hands in my pockets and my coat collar high
| will travel unnoticed and unknown

So it’s fare thee well my own true love

We'll meet another day, another time

It ain’t the leavin’

That’s a-grievin’ me

But my true love who’s bound to stay behind

I've heard tell of a town where | might as well be bound

It's down around the old Mexican plains

They say that the people are all friendly there

And all they ask of you is your name

So it’s fare thee well my own true love

We'll meet another day, another time

It ain’t the leavin’

That’s a-grievin’ me

But my true love who’s bound to stay behind

Copyright © 1963 by Warner Bros. Inc.; renewed 1991 by Special Rider Music
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